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. | der Kéniglichen Akademie der Kiinste zu 
Berlin ich als ihr ehemaliger Schiiler dieses Buch 
Hochachtungsvoll widme, glaube ich mit der Pflicht 
der Dankbarkeit gegen die Hauptvertreter der Kunst- 
interessen unseres Staates, zugleich noch dieje- 
nige erfillen zu miissen, zu ihrer gewichtigen Ab- 
sicht : das Wahre und Schine, die Hauptbedingun- 
gen echter Versittlichung, zu verbreiten, nach Kraf- 
ten beizusteuern. 

Um deswillen mag es mir gestattet sein, mich 


des Vertrauens zu rihmen, was diese Manner da- 


durch an den Tag legen, dass sie die Annahme mei- 
ner Widmung beschlossen. Damit hoffe ich eine 
verbreitetere Meinung zu erregen, dass der in die- 
sem Werke gebotene Inhalt der Beachtung werth 


sei, der mit jener Absicht tibereinstimmend ist. 


Vorwort 


Wie in der Regel ein neues literarisches Unterneh- 
men von dem ,,allgemein gefiihlten Bediirfniss‘‘ her- 
geleitet wird, so beginne auch ich das Erscheinen 
‘dieses Werkes damit zu rechtfertigen, nur mit dem 
Bemerken, dass bei denjenigen, fiir die dasselbe vor- 
nehmlich bestimmt ist, — fiir die ausiibenden Kiinst- 
ler, — durchschnittlich ein solches Bediirfniss nicht 
vorhanden ist. Aber gerade dieser Umstand hat 
nicht wenig dazu beigetragen, dass ich mich der 
schwierigen Aufgabe einer wissenschafllichen Er- 
griindung der Kunstbedingungen in der Malerei un- 
terzogen; denn es stellt sich gerade in diesem Um- 
stande heraus, dass sich jene Classe ausiibender 
Kiinstler zur Zeit noch nicht auf derjenigen Stufe gei- 
stiger Bildung befinde, welche ein Bediirfniss er- 
zeugt, worauf bei dem jetzigen Standpunct der Kunst 
so viel ankommt. 

Das Dunkel, welches sich iiber die Principien 
der Kunst verbreitet, ist nicht in ihr selbst zu suchen, 
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sondern schreibt sich vornehmlich von derjenigen 
Zeit ihres Verfalles her, als man glaubte die einge- 
tretenen Misssténde durch ,,Kunstansichten“ be- 
seitigen zu kénnen, die bis zu diesem Augenblicke 
nur dazu beigetragen haben, ihr eigentliches Ziel in 
eine Ferne zu riicken, die oft gerade die bedeuten- 
dern Talente der Jetztzeit mehr anzieht, als das Ziel 
selbst, dessen dadurch entstandene Verdunkelung 
man so leicht geneigt ist fir die eigentliche Tiefe 
der Kunst anzusehen. 

Auf diese Weise konnte die Kritik tiber ihre 
Werke nicht wohl zu einem erforderlichen Ansehn 
gelangen, am allerwenigsten bei dem ausiibenden 
Kiinstler, da er durch sie nur selten gebessert war. 

Wirft man sich die Frage auf, wie so es komme, 
dass viele bedeutende Talente der Neuzeit mit grosser 
Schnelligkeit eine ungewéhniiche Héhe der Kunstent- 
wickelung erreichen, sodann plétzlich umschlagen, 
oder wenigstens nicht zu derjenigen Entfaltung ge- 
langen, zu der sie die Erwartung stimmten, so ist es 
eben nicht schwer, den Grund davon aufzufinden. 

Jede erspriessliche Kunstthitigkeit setzt bei dem 
Bildner ein harmonisches Verhiltniss zwischen Ver- 
nunft und Empfindung voraus. Das Kunsttalent, 
welches in der primiren Wirme des jugendlichen 
Gefthls so schnell zur Entfaltung gelangt, weiss bei 
dem jetzigen Andrange so vieler verlockender Irr- 
thiimer, von denen man in friiherer Zeit nicht behin- 
dert ward, dieses Verhiltniss nicht festzuhalten, und 
der spiter iiberwiegende Verstand verfullt gemeinig- 
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lich in denselben Fehler jener Kritik, die des innern 
Haltes entbehrt, woraus so hi&ufig ein Riickschritt 
entsteht, der in den friihern Kunstperioden nur sel- 
ten wahrzunehmen ist, da ihnen die Harmonie einer 
reinern Naturwiichsigkeit zum Grunde liegt. Es bleibt 
demnach nichts Anderes itbrig, als das, was die 
tiiussern Umstinde jetzt der Kunst versagen; durch 
die Wissenschaft zu ersetzen und durch sie die Gren- 
zen zu bestimmen, innerhalb welchen das entspre- 
chende Verhiltniss der geistigen und physischen 
Krafte zu gewinnen und zu bewahren ist. 

Das ist der Zweck dieses Buches, das somit 
nicht die Bestimmung hat Malen zu lehren, sondern 
dem Maler und dem Kunstfreund als Leitfaden zu 
dienen bei den nothwendigen Kunstfragen, die bis 
jetzt nur in den Kunstwerken der bedeutendsten 
Meister selbst, in der eigenthiimlichen Sprache des 
Bildnerischen geniigend beantwortet sind, wel- 
che bis jetzt noch keine entsprechende Uebersetzung 
gefunden hat. 

Dass diese Uebersetzung, mit der sich dieses 
Buch vornehmlich befasst, in allen ihren Theilen eine 
gentigende sein werde, ist nicht meine Meinung ; doch 
glaube ich die Ueberzeugung hegen zu dirfen, dass 
damit schon viel gewonnen sei, wenn in ihr der 
Hauptsinn dessen, was die Heroen der bildenden 
Kunst gewollt und empfunden , zu emem allgemei- 
nern Verstaéndniss gebracht wird. Ob diese sich 
ihres grossen Wirkens in solcher Weise bewusst 
waren, wie es die Erérterungen in diesem Werke 
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darthun, darauf kann es nicht ankommen. Ich bin 
sogar der Meinung, dass dies hiufig nicht der Fall ; 
denn die Denk- und Empfindungsweise , welche sich 
in dem Medium der Erscheinung offenbart, gestaltet 
sich beim ausiibenden Meister nur selten zu einem 
klaren Bewusstsein; aber gleichwohl sind in ihren 
Werken die Consequenzen einer tiefern philosophi- 
schen Anschauung enthalten, deren Wichtigkeit durch 
die in denselben offenbarte Schénheit ausser 
Zweifel gestellt ist. 

Diese Consequenzen im Ausdruck des Bildne- 
rischen sind es vornehmlich, welche zu einem kla- 
rern Verstandniss dessen fiihren, was der neuern Kunst 
so noththut. Es erschien daher bei ihrer Erklirung 
zweckmissig, auch dabei zum Oftern die Leistungen 
der neusten Kiinstler in Betracht zn ziehen, was nur 
mit denen geschah, die vorzugsweise ein solches 
Verstindniss begiinstigen. Will dabei die Kritik mit- 
unter zu scharf erscheinen, so zweifle ich nicht, dass 
der Unbefangene darin mehr Liebe zur Wahrheit 
als Riicksichtslosigkeit gegen den betreffenden Kiinst- 
ler erblicken werde, dessen Bevorzugung unter so 
vielen seiner Genossen schon dadurch zugestanden 
erscheint, dass er bei Erérterung so wichtiger Fra- 
gen, wie sie in diesem Buche gestellt sind, herange- 
zogen wird. Eine schirfere Beurtheilung derjeni- 
gen unter ihnen, die besonders als Leiter gewisser 
Gesammtheiten dienen, ist um so nothwendiger, als 
der Irrthum bei diesen die nachtheiligsten Folgen mit 
sich fihrt. 





XI 





Dass ich mich in diesem Werke hauptsichlich 
auf die Malerei beschrinke und dabei gleichwohl zum 
dftern Beziehung auf Werke der Sculptur nehme, wird 
man bei der so nahen Verwandtschaft beider Kunst- 
zweige nicht missbilligen, deren Unterschied ich in 
dem entwickelten Stylbegriff zu erledigen suche. Mit 
Beziehung hierauf kann es nicht, schwer werden, die 
entwickelten Principien der Malerei auch auf die 
Sculptur anzuwenden , weswegen ich vornehmlich 
da, wo die Erérterungen die Malerei und Sculptur 
zugleich betreffen, mich der Kiirze wegen des Aus- 
drucks «bildende Kunst» bediene, dessen Bedeutung 
sich in der Regel noch auf andere Kunstzweige er- 
streckt. 

Zur Lésung der Aufgabe, wie sie in diesem 
Buche gestellt ist, war es mir ihrem Wesen nach 
nicht vergénnt, geniigende literarische Hiilfsmittel 
vorzufinden. Auf die Natur und die classischen 
Kunstwerke daher hauptsichlich beschrinkt, draingte 
sich mir gleichwohl ein iiberaus reicher Stoff zu, und 
ich bin der Ueberzeugung , dass diese Unmittelbar- 
keit dem Zwecke nur férderlich sei, dem ich in Ge- 
stalt eines Leitfadens zu entsprechen suche, um 
vorlaufig nicht die Uebersicht des Ganzen durch eine 
griéssere Ausfiihrung zu erschweren, die dem geeig- 
neten Docenten vorbehalten sein mag, wenn vielleicht 
die Kunstakademien das dargereichte Hiilfsmittel, die 
Frucht meiner langjihrigen Studien und Erfahrungen, 
nicht unbenutzt lassen wollen. 

Ich habe mich vornehmlich bemiht, den Ent- 
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wickelungsgang zu den grossen Resultaten der bil- 
denden Kunst méglichst genau zu verfolgen, und 
wenn es dabei unerlisslich war zugleich das Gebiet 
der schwierigen Begriffsbestimmungen zu betreten, 
die oft einer so grossen Schwankung unterliegen , so 
glaube ich da, wo dieselbe nicht vollig beseitigt er- 
scheinen sollte, wenigstens die Bewegung parallel 
mit dem Wesen der Sache geleitet zu haben. 


Berlin den 15. Juli 1851. 


Der Verfasser. 
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ERSTES CAPITEL. 


EINLEITUNG. 


I. 


Kunst und Wissenschaft im Verhaltniss zu einander. 


Es darf nicht befremden, dass in ihrer Art. schon hichst 
beachtenswerthe Kunstwerke hervorgebracht wurden, ehe 
die Bedeutung des Kunstbegriffs selber festgestellt war, da 
auch die Wissenschaft oft zu einer hihern Stufe der Aus- 
hildung gediehen ist, bevor sie richtig definirt worden. 
Denn das Bedirfniss und der Verninftigkeitstrieb eilt pro- 
ductiv der Erkenntniss voran. und verleiht dem Erzeugniss 
die Form und Gestalt des Nothwendigen, das in seiner Art 
immer vollendet ist. | 
Wenn die Wissenschaft durch Ergrtiindung des Ursich- 
lichen in der Form des Begriffs zu objectiven Wahrheiten 
gelangt, die ein fur allemal feststehen, so drickt die bil- 
dende Kunst in der Darstellung der Erscheinung nur immer 


ein Verhiltniss aus, das, zwischen dem Subject und Object 
4 * 
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beruhend, immer wieder eine neue Seite der Anschauung 
und der Wahrheit enthiilt. 

Das Kunsterzeugniss, als sichtbarer Prozess dieses Ver- 
hiltnisses, geht aus den Gesammteinflissen der physischen 
und geistigen Welt hervor, und es kann daher nicht fehlen, 
dass die Cultur des Geistes, wesentlich durch Wissenschaft 
abhingig, einen bemerkbaren Einfluss auf sie tiussert, der 
durch den Grad der Erkenntniss, welcher hauptsiichlich 
seinen Vorschub in der Wissenschaft erhiilt, bedingt ist. 

In einer Zeit, wo eine Uberbildete Cultur die natur- 
lichen Verhiiltnisse so verschoben und verkehrt hat, ~ dass 
von jenem instinctiven Kunsttriebe nicht mehr die Rede 
sein kann, von welchem im Verein mit einer ungeschmiler- 
ten Gefihlsweise, die dem Héchsten zugewendet war, 
Werke hervorgebracht wurden, die, in Rucksicht der ob- 
waltenden Umstinde, trst in der héchsten Kunstbluthe, die 
zugleich die des héchsten Selbstbewusstseins war, ihres 
Gleichen haben, ist das Heil nur in einer Wissenschaft der. 
Kunsi zu suchen, da sie allein vermégend ist, die hemmen- 
den Ursachen der Kunst aufzufinden und den Weg ihrer 
Beseitigung zu bezeichmen. 

Es muss als gerechtfertigt erscheinen, hierbei historisch 
zu verfahren, da die bildende Kunst sich nur mit der Welt 
der Erscheinungen befasst, deren bedeutsamste Momente 
im Verlauf der Zeit anschaulicher werden und einen ergie— 
bigen Anlass bieten, die jetzt. so schwankenden Kunst- 


begriffe endlich festzustellen. 
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II. 


Die Idee des Géttlichen als Ursprung des 
Kunstschénen. 


Zunichst war es die Gottesverehrung, welche den 
sinnlichen Menschen veranlasste; seine religiésen Empfin- 
dungen -bildlich auszudriicken, und. bei allen Vélkern, 
welche sich noch in dem Stadium ‘der Kindheit befinden, 
stellt es ‘sich als ein natirliches Bedirfniss heraus, sich-an 
einem gewissen Gegenstiindlichen zu erbauen, das ihnen 
fur die Offenbarung des: Gittlichen am geeignetsten er- 
scheint. 

Den bildlichen Darstellungen der fruhesten Kunst- 
perioden “liegt: daher die Idee des Géttlichen zum 
Grunde. | 

So verschieden auch die philosophische Auffassung 
derselben sein mag: in der Kunst stellte sich schon frith 
etwas Positives -heraus, welches fiir alle Zeiten von 
hohem Werthe sein musste, indem man mit religiéser Hin- 
gebung die eben so einfachen als beschrinkten Mittel: er- 
eriff, um hauptsichlich einer Empfindung zu genigen, die 
in -der lautersten Glaubigkeit um so unverruckter ihr hohes 
Ziel im Auge behielt, ale diese Vittel selbst noch nicht in 
Frage gestellt waren. 

Wie wenig Naturtreue auch die Formen der Nachbil- 
dung boten: aus ‘der durch sie erlangten Befriedigung des 
empfindungsvollen religiésen Kansttriebes ist jenes Element 
hervyorgegangen, das nichts Anderes ist als der kirper- 
liche Ausdruck der Idee des Géttlichen, oder das 
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Schine, welches vorliufig noch in der unvollkommenen 
Form seine Macht um so ungeschmilerter bethitigt, da mit 
der treuen Darstellung des concreten Wahren die Intention 
der Erscheinung (deren Zige die Aeusserung ihrer Idee,) 
sich in der Reichhaltigkeit des Wirklichen schwieriger er- 
kennen lisst. 

Der geringere Grad der Erkenntniss kam. der Kunst in 
den Zeiten des instinctiven Bildnertriebes dadurch zu stat- 
ten, dass hiermit die Empfindung reiner gehalten war,--als 
dies wihrend der vorgeschrittenen Cultur der Fall; —-ein 
Kunsterforderniss, durch welches hauptsichlich ihr hohes 
Ziel, die Schénheit, die man reiner zu empfinden als 
zu erkennen vermag, zu erreichen ist. 


LIT. 


Die Idee der Erscheinung schon vorherrschend in den 
friihesten Kunstwerken. 


An den Merkmalen des Guten und Bésen und seinen 
Modificationen lernte man schon frtih den Ausdruck. der 
Erscheinung beurtheilen, und in dem religiisen Drange, 
dem Ebenbilde Gottes die héchsten Eigenschaften einzu- 
verleiben, naiherte man sich auf einem um so kiirzeren Wege 
ihrer Idee, als man weder die Absicht hatte, noch das Ver— 
migen besass, das Unwesentlichere mit Schitzung seines 
eigenthtimlichen Werthes treu darzustellen. 

Die Gebilde solcher Art fallen in eine Periode, die man 
fuglich die paradiesische der Kunst nennen kann. Noch 
hatte man nicht von dem Baume der Erkenntniss gegessen, 
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aber alles Thun war hier geheiligt um seines reinen Zweckes 
willen. 


IV. 


Die Wahrheit der Form als Ergebniss der Erkenntniss 
und ihr Verhaltniss zum Schénen. 


Was die frihesten Meister in der Befriedigung einer 
Empfindung gefunden, die mit reiner Hingebung auf das 
Géttliche in der Nachbildung der Erscheinung gerichtet war, 
Uuberkamen die nichstfolgenden gleichsam als ein heiliges 
Vermichtniss. Vor wesentlichen Irrthimern waren sie bei 
weiterer Entwicklung der Formen dadurch geschitzt, dass 
sie dasselbe mit gleicher Gesinnung festhielten. 

So sehr.auch spiter die Formen ausgebildet wurden : 
diese selbst sind ohne artistischen Werth, wenn sie dessen 
ermangeJn, was die dltern Meister schon in ihrer kindlichen 
Unbefangenheit auszudricken wussten: des Géttlichen 
oder Schénen, in welchem das Bedeutsame der Erschei- 
nung, seiner Formen und deren Beziehung zu einander, erst 
anschaulich wird. 

Das Schine muss sonach als das Wesen der bildenden 
Kunst betrachtet werden, da es zugleich als das Gituiche 
nach dem Ursidchlichen fuhrt, dessen Erkenntniss die Be- 
dingung der Wahrheit ist, welche die Kunst in dem Ziele 
des Schénen zu ergrtinden hat, da in ihr, als Totalwirkung, 
.die Summe der Wahrheiten der darzustellenden Erscheinung 
rein aufgeht. ; 

Da die iltesten Meister von der Schinheit oder dem 
Giéttlichen der Erscheinung, durch den instinctiven Kunsttrieb 
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geleitet, gleich von vorn herein ausgingen und Alles our in 
Beziehung hierauf vollfuhrten, so konnten die Mangel der 
Form um so weniger in Betracht kommen, als diese in der 
reinen Idee derselben (III.) consumirt wurden, deren Werth 
als Ganzes von ihnen richtig geschitzt war. 


V. 


Die Erkenntniss und die Empfindung im Verhialtniss 
zum Schénen. 


Nach Maassgabe der Entwicklung des menschlichen 
Geistes aber ist die unbefangene Anschauung immer mehr 
und mehr gefahrdet und mit ihr steigert sich die Schwierig— 
keit, das Schiéne zu erreichen, da der Geist, welcher mehr 
nach Erkenntniss des Ursichlichen strebt, sich leicht in den 
Irrgingen des Concreten verliert. Und gleichwoh] mehren 
sich die Anforderungen an die Kunst, dem Concreten zu 
gentigen, mit dem Wachsthum der Erkenntniss, denn jede 
neu entdeckte Wahrheit wird als ein Eigenthum der der- 
zeitig denkenden Gesammtheit in Anspruch genommen. 

Wie aber, so hoch man sich auch stelle, der Aether 
sich nicht greifen lasst, obgleich man seine Schinheit hier 
unten empfindet, so ist die Darstellung des Schiénen so 
lange gefihrdet mit der Entwicklung der Kraft des Erken- 
nens, die durch die Darstellung des Realen erst gewonnen 
wird, bis ihr-héchster Punct im Selbstbewusstsein erreicht- 
ist. Hier sieht sich der menschliche Geist veranlasst, zur 
primiren Stufe der Anschauung wieder hinab zu steigen, 
um jene Unbefangenheit im Verein einer ungeschmiilerten 
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Empfindung von Neuem zu gewinnen, die der Schinheit 
dienstbarer-ist, als das Wissen. 


VI. 


Das Schine im Verhiltniss zum Reizenden. 


War fruher die Schinheit ein naturliches Ergebniss 
religidser Kunstbestrebungen, so erschienen solche Bilder, 
in denen man den religiésen Empfindungen einer Gesammt-— 
heit entsprach, als nachahmungswirdig, woraus ein Typus 
entstand, in dessen Grenzen man sich so lang erspriesslich 
bewegte, als die subjective Empfindung sich im religidsen 
Drange selbst genug that. Mit ihr war die Darstellung der 
Erscheinung, mehr in sich gesammelt, endlich zur héchsten 
Vollendung gediehen. 

Bald aber wendete sich der menschliche Geist dem 
Weltlichen zu, und das Bedeutsame solcher Formen, das 
sich als eine nattirliche Nothwendigkeit aus der Idee des 
Schénen oder Gittlichen ergab, wurde misskannt und miss- 
achtet, indem man nun den Sinnenreiz der Erbauung 
vorzog. . 

Wenn auch gégen die Mitte des 16. Jahrhunderts be- 
deutende Meister vermige des geistigen Fonds, zu. dem sie 
auf dem Wege der iltern Meister gelangt waren, Vortreff- 
liches hervorzubringen wussten, so hatte sich doch bereits 
bei Vielen ein Element in die Kunst geschlichen, das nach- 
mals ihr Verderben wurde. Das sinnlich Reizende 
wurde in einem gesteigerten Grade zu einer 
Bedingung der Kunst erhoben, und alle Werke, 
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die desselben ermangelten, kamen von nun an in Miss— 
credit. | 

Dass in dem vorwiegenden Streben nach dem sinnlich 
Reizenden sich die Kunst immer mebr und mehr von ihrem 
Ziele entfernte, wurde man um so weniger gewahr, als auch 
das Schine jenes Reizes nicht zu ermangeln schien, und 
meistens glaubte man mit diesem Reizenden in plausibeler 
Form das Schiéne erlangt zu haben. Vornehmlich gilt das 
Gesagte von den Italienern, deren Kunstwerke nun be- 
sonders zu einer Richtschnur dienten. 

Da die Ursachen und Merkmale des Reizenden leichter 
erkannt werden, als die des Schiénen, welche tiefer liegen, 
so glaubte man in dem Reizenden das Maass fur das Sehine 
zu besitzen, wiihrend doch das Schéne von dem Reizenden, 
das nur etwas dusserlich Zufiilliges ist, da es sich auf die 
subjective Vorliebe fur gewisse angenehme Eigenschaften 
der Erscheinung griindet, ganz unabhingig ist. 

Die Wirkung des Schénen auf das Gefuhl, die mit der 
des sinnlich Reizenden so hiufig verwechselt wird, ist keine 
andere, als die Befriedigung des geistigen Bedurfnisses in 
der Offenbarung des Gittlichen. Sie ist ein wahlverwandt— 
schaftlicher Act der harmonischen Einigung des.Geistes mit 
dem Geistigen der Erscheinung. Diese Befriedigung gewabrt 
nicht sinnlichen Reiz, sondern erhebende Erbauung durch 
die innegewordene Offenbarung des Schinen. 


Zusatz. 


Die Erkenntniss des Kunstschénen ist die unerlassliche 
Forderung eines wahren Kunsturtheils, das unter der Richt— 
schnur des Reizenden in wahrscheinlicher Form, wie weit 
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diese auch von der tiefern Wahrheit, entfernt sein mag, von 
der Welt so gern usurpirt wird. 

Dieses Vorwurfs haben sich Manner bis in die neueste 
Zejt schuldig gemacht, deren Ruf in anderer Hinsicht sonst 
so wohl begriindet ist. Was Wunder, dass man unter sol— 
chen Umstinden auch auf den Einfall gerieth, gewisse 
Schénheitslinien zu construiren, die, genauer betrachtet, nur 
aus den Merkmalen der conventionell angenehmen Formen 
zusammengesetzt sind, mit denen man der Selbststandig- 
keit der vorzustellenden Erscheinung den gewaltsamsten 
Eintrag that, und sich dadurch nur um so weiter von dem 
Schénen entfernte. 


VIL. 


Das Absolute in der bildendén Kunst und die 
schwankenden Ansichten tiber dasselbe. 


Das Schine der Erscheinung ist ein Lebendiges, das 
_ als solches- an bestimmte Bedingungen ‘geknupft ist, die 
nichts weniger als den schwankenden Ansichten der 
Willkur preisgegeben sind. Deshalb ist auch die Kunst, 
welche diese Bedingungen zu ergrinden vermag, um mit 
ihren Mitteln zur Schénheit zu gelangen, eine bestimmte. 

Der Werth wabrer Meisterwerke beruht lediglich in 
den zur Anschauung gebrachten bestimmten Consequen- 
zen der Natureigenschaften der vorzustellenden Erscheinung, 
die den Lebensfonds derselben in sich schliessen , dessen 
héchste Potenz, durch die tiefste Anschauung bedingt, sich 
in der Schénheit offenbart. Der Grund, weshalb die Kunst 


das willktrliche Spiel der flachsten Ansichten geworden, ist - 
lediglich darin zu suchen, dass sie, als in der Erscheinung 
wirkend, des erklirenden Elementes entbehrt. Was sie an 
dessen Stelle besitzt, ihr verniinftiger Theil, fallt selber in 
das Gebiet der Erscheinung, das zu verstehen mindestens 
dieselbe Erkenntniss voraussetzt, welche das zu Erklirende 
an sich erheischt. : 


VIII. 


Nihere Bestimmung des Begriffs der bildenden Kunst 
und ihrer Aufgabe. 


‘Die bildende Kunst stellt sich die Aufgabe, 
vermittelst des Geistesund der Empfindung das 
Zweckmissige der Erscheinung in dem Schénen 
versinnlicht zur Anschauung zu bringen, das 
als das Géttliche ein Lebendiges ist. 

Als geistig Wirkendes in der Erscheinung, ist die 
Schénheit nicht die Erscheinung selbst, aber in der Er- 
scheinung wird sie wahrgenommen. Das Gewirkte oder 
die Erscheinung kann die Kunst nur theilweise darstellen, 
da nur ein Theil derselben erkannt wird. 

Es ist daher die Aufgabe der Kunst, die darstellbaren 
Theile der Erscheinung so aufzufassen, dass der ihr inne- 
wohnende Lebensfonds nicht geschmilert werde, da durch 
ihn der Grad der Lebensfiuhigkeit bedingt ist, die-den geisti- 
gen Fonds ausmacht. Es wird ihr dies miglich in der-Art 
und Weise der Auffassung des lebendigen Ausdrucks, der 
alle tiefern Bedingungen ihrer Wirkung nach involvirt. 
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Zur Auffassung der Erscheinung in diesem Sinne ge- 
hirt somit die Erkenntniss der Id ee derselben. 

_ Da die Schinheit nicht die Erscheinung oder die con- 
crete Form selbst ist, so geht daraus hervor, dass die sub- 
jective Anschauung und Auffassung derselben fur die 
Darstellung des Schinen kein Hinderniss sei, und es gilt 
dieses selbst von dem Unvermigen , die Form treu auszu- 
dricken, was sich in der That wihrend einer Zeit so er- 
wiesen, wo die Kunstformen noch wenig entwickelt waren. 


IX. 


Der Styl als nothwendige Bedingung des 
Kunstschénen. 


Wenn man schon frih, um eines.heiligen Zweckes 
willen, die Form der Erscheinung mit grosser Pietét darzu- 
stellen suchte, so wurde sie auch bald einer héhern Voll- 
endung zugefuhrt. | 

Die Erfindung derselben stellte sich im Vergleich zur 
wirklichen Natur aber bald als sehr beschrinkt heraus. lhr 
eine gréssere..Wahrheit zu verleihen, war ein Bedurfniss, 
welches immer mehr verspiirt wurde, je mehr man sich ibr 
niherte. Es lag daher nahe, die Natuf selbst zu Rathe zu 
ziehen. 

Im Vergleich zu dem, was man damit erstrebt, war 
die Wirklichkeit nur profan; man suchte sie daher fur den 
Zweck der giéttlichen Offenbarung zu liutern. Jede hierbei 
begangene Inconsequenz schmilerte aber die Idee, und da 
man vor Allem dieser-zu genligen suchte, so ergab sich 
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hiermit in dem so entstandenen-Kunstwerke, so gross auch 
die Mingel der Form an sich sein migen, zwischen diesem 
und dem concreten Wahren ein Parallelismus,. der als das 
Product der Vernunft nichts Anderes ist als der Styl. 

Wie treu und. speciell auch die Natur nachgeahmt 
werde: eine solche Nachahmung ist noch kein Kunstwerk, 
weil in der sichtbaren Treue noch nicht die Schénheit zu 
gewinnen ist, welche das Verstindniss des geistigen Sinnes 
der Erscheinung erheischt. Die einzelnen Eigenschaften 
oder Merkmale derselben, mechanisch an einander gereiht 
im Verlass auf das, was das Sehorgan wahrnimmt, geben 
diesen Sinn noch nicht, sondern erst die Erkenntniss der 
Bedeutsamkeit ihrer einzelnen Theile in Beziehung auf das 
Ganze. | | 
Zu einem wahren Kunstwerke erhebt sich erst die 
Darstellung, wenn die Idee der Erscheinung, die sich in 
dem zweckmissigen, lebendigen Triebe ihrer Selbsterhal- 
tung, welche in den Intentionen ihrer Formen ausgedrtickt 
ist, ins Leben tritt. 

Der Styl als die Art und Weise der Auffas- 
sung der Idee der Erscheinung, mit -Riicksicht 
auf Zweck und Mittel zum-Ausdruck gebracht, 
ist daher eine nothwendige Bedingung der 
Kunst. 
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Da, wie gezeigt worden, in den frihern Werken der 
weniger entwickelten Kunstformen die Idee der Erscheinung 
dominirend ist, so muss es auch nothwendigerweise der 
Styl sein. Es erscheint somit die Form, wie mangelhaft sie 


auch an sich dargestellt sein mag, ihrer ideellen Bedeutung 
nach richtig gewUrdigt, eine Hauptbedingung fur die Dar- 
stellung des Schinen. 

Hieraus wird es erklirlich, warum in der modernen 
Kunst nur hichst selten ein -wahrer Styl angetroffen wird, 
da sie meistens sich in der Realitit verliert, ohne zur Idee 
der Erscheinung selbst zu gelangen, von welcher die frithe- 
sten Meister gleich von vorn herein ausgingen. | 

Statt derselben ist nach und nach ein abstractes Ge- 
dankenspiel hineingezogen worden, wodurch das Uebel nur 
um so grésser wurde, da man mehr den Gedankenspecula-— 
tionen, als dem Sinne der Erscheinung an sich nachhing, 
den man meist glaubte in den Mitteln der Tiuschung er- 
griindet zu haben. 

Ein Beginnen, worin der unselbststindige Kunstler 
durch eine Schaar unberufener Kunstkritiker noch mehr 
bestirkt wird, deren sogenannt «geistreichen Ansichten der 
Kunst nicht den mindesten Vortheil gewihren, weil diese 
nicht die Erscheinung selbst betreffen, sondern nur deren 
dusserliche Beziehungen, welche alles Absoluten (VII.) er- 
mangeln. 

Dass der erhthte Grad der Wahrscheinlichkeit, durch 
die Darstellung der oberflichlichsten Eigenschaften leicht 
erzielbar, wie ihn die meisten Werke der modernen Kunst 
tragen, von einer wahren innern Lebensfihigkeit der- 
selben, die die wesentlichste Bedingung des Schénen, 
weit entfernt ist, ahndet- man kaum; am allerwenigsten 
von der Seite, welcher der Ktnstler seine Subsistenz zu 
verdanken hat. | 

So kommt es denn, dass selbst die bedeutendern Ta- 
lente, deren glicklicherer Kunsttrieb nach dem Wesen der 
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Kunst hindringt, selten die moralische Kraft besitzen, auf 
jenen Schimmer der Taiuschung zu verzichten, der: wohl 
mit dem sinnlich Reizenden, aber nie mit dem wahrhaft 
Schinen zu yereinbaren ist, weil dessen Bedingungen mehr 
in der Tiefe enthalten sind, zu der der Weg durch die Mittel 
der Illusion gehemmt ist. 


Wie in fruherer Zeit die Kunst in ihrem naturlichen 
Entwicklungsgange durch die Idee oder das Wesen der 
Erscheinung zur Schénheit gelangte, so wurde auch das 
Volk fur die Schénheit um so empfinglicher gemacht, als 
man diesem einfachen Streben zufolge noch nicht auf jene 
Abwege gerathen war, welche ein fasslicheres und daher 
gesteigerteres Interesse fur das Volk boten, als das Schéne 
selbst. 


Es gereichte daher der Vorschub, welchen in frihern 
Zeiten die Kunst im Volke erhielt, ihr so zum Vortheil, als 
er ihr jetzt zum Nachtheile gereichen muss, wenn ihre 
Interessen nicht. durch wahrhafte Sachverstandige tber- 
wacht werden. 


X. 
Das Ideal und die Individualitit. 


Wenn die Erscheinung urspriinglich vollkommen aus 
der Hand des Schipfers hervorgegangen ist, d. h. dass ihre 
Form das reine Geprige der Zweckmissigkeit enthielt, die 
ihre Idee klarer erkennen liess, so wirkten die mit der Zeit 
entstandenen complicirten Verhiltnisse auf die lebendige 


Substans so ein,. dass die in derselben enthaltenen Zoge 
der Naturintention undeutlich wurden. 

Die bildende Kunst, welche aus diesen Ziigen einer das 
Gesetz des Schinen verbergenden Realitaét das urspriingliche 
Naturverhiltniss wieder herzustellen hat, um die Schénheit 
zu offenbaren, bewerkstelligt dies dadurch, dass sie die 
wesentlichsten Formen, mit Rucksicht auf die darin ausge- 
sprochene Naturabsicht, von, den Particularzufialligkeiten 
lautert. Aus den durch den Prozess des Wahlverwanlt- 
schaftlichen hervorgegangenen complicirten Formen , der 
Erscheinung Uberhaupt extrahirt sie, in der poems J des 
Allgemeinen, die Idee. 

Ein solches Verfahren wird die Idealisirung ge- 
nannt. Sie stellt sich in der Kunst als eine Nothwendigkeit 
heraus, da nur so das Gesetz des Schinen gewonnen 
werden kann, welches.in der Realitét nur selten rein zu 
Tage liegt, da die mannigfachen tussern Beziehungen dem 
Lebenstriebe der Materie eine ins Unendliche modificirte 
Richtung geben. 

' Das Ideal, als ein miglichst reiner Extract aus dem 
Aligemeinen, erheischt zugleich noch eine Bewabrheitung in 
dem Besondern, wenn es nicht immer zu einem beschrink— 
ten Resultate fuhren soll, wie man dieses wihrend des Ver- 
falls der Kunst wahrzunehmen oft Gelegenheit hat, wo der 
Begriff des Ideals, nur einseitig aufgefasst; jenen leeren 
Formenschematismus entstehen liess, der im Verein mit 
einer Phantasie, wie-reich sie auch an sich sein mochte, im 
Vergleich zu den Naturconsequenzen der wirklichen Er- 
scheinung, bald erschépft war. 

Der unendliche Reichthum der Naturformen, welchen 


die Kunst mit Bezugnahme auf das Schéne zu’ ergriinden 
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hat, entspringt aus einem Gesetz, das um deswillen fur sie 
von grosser Wichtigkeit ist. 


Es ist dieses das Gesetz der Individualitat oder 
der Eigenthumlichkeit, die jeder Stelle der Erschei- 
nung, wie gross oder wie klein sie auch sei, zukommt. 
Denkt man sich zwei Substanzen von ganz gleicher Be- 
schaffenheit in ein und demselben Moment ihrer beginnen— 
den Entwicklung begriffen, so werden sie mindestens ihrem 
drtlichen Verhiltnisse nach von einander verschieden sein, 
denn wo die eine der Substanzen sich befindet, kann in 
derselben Zeit die andere nicht sein. Schon dieser Umstand 
ist hinreichend, die auf sie etnwirkenden Kriifte ihrer Wir- 
kung nach ins Unendliche zu modificiren, was am Ende 
einen augenfilligen Unterschied zwischen beiden herbei— 
fihrt, der die individuelte Gestaltung gleichartiger Kér— 
per ausmacht. Da aber die aus der Allgemeinheit extra— 
hirten Formen sehr beschrinkt sind, so wlrde die Kunst 
durch sie nicht zum Resultate der Schénheit gelangen kin- 
nen. Denn die allgemeine Form ist nichts Anderes als nur 
eine Zusammenstellung aus Vielem, dem die wahre Lebens— 
fahigkeit nicht in dem Grade innewohnen kann, als sie das 
Geistige oder Schine erheischt, weil ihr die innige 
organische Verbindung der naturlichen Consequenzen des 
besondern Falls abgeht, in welchem sich das Schine 
bewabrheitet. | | 


Eben so wenig, wie man nun durch einseitiges Streben 
nach der idealen Allgemeinheit zum Resultat der Schénheit 
gelangen kann, wenn ihr nicht-zugleich die Consequenz der 
Individualitat zum Grunde. liegt, eben so wenig wird 
die ledigliche Darstellung einer bestimmten Realitét dazu 
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fuhren, wenn deren Bedeutung nicht in dem Sinne der 
idealen Allgemeinheit gewonnen ist. 

Das Allgemeine muss daher zu dem Besondern immer 
in einem - gewissen Verhiltniss stehen, von dem Beides: so 
innig durchdrungen ist, dass daraus die Erkenntniss einer | 
dadurch bewerkstelligten gesteigerten Lebensfiihigkeit ér- 
sichtlich wird. 

Dieses Verhiltniss ‘stellt der Styl fest, welcher, nach 
besondern: Zwecken einen gewissen Sinn der Erscheinung 
zu offenbaren, entweder die ideale Allgemeinheit oder 
die individuelle Wahrheit in der Darstellung mehr 
oder weniger dominiren lisst. | 

Wie der Styl selbst durch einen erhthten Grad seiner 
Geltendmachung die Erscheinung: in tberlebensgrosser Form 
so darzustellen vermag, dass die Verdeutlichung des Ur— 
sichlichen in den erhabenen Zugen der idealen Allge- 
meinheit den menschlichen Geist in der Ahnung des Un- 
endlichen auflist, so vermag er nicht weniger, in vorsatz— ; 
licher Selbstverleugnung nach der entgegengesetzten Seite 
hin sich in das Unendliche des Concreten zu versenken, 
um in der eigensten Naturform ihre Idee mit der Art und 
Weise ihrer Versinnlichung auszudricken. 

Eine Wendung, welche die Kunst besonders in den 
Niederlanden im 47. Jahrhundert nahm, wodurch die 
Erscheinung zu ihrem selbststandigen Rechte gelangte, das 
sie zu einer Zeit eingebUsst, wo man vermeinte, in der an- 
genehmen allgemeinen Form das Schéne zu besitzen. 


Q* 
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XI. 


Die bildende Kunst im Verhiltniss zur Philosophie 
und ihre unberufenen Kritiker. . 


Wenn Kunst und Wissenschaft erst in der Philosophie 
ihrer hichsten Bedeutung inne werden, die in dem gemein— 
samen Zweck der Offenbarung des Ursichlichen oder Gitt- 
lichen enthalten, so unterscheidet sich die Erstere von der 
Letztern noch wesentlich dadurch, dass die Wissenschaft 
zugleich in ibrem praktischen Zweck zu einer gewissen 
Vollendung gefthrt werden kann, wihrend die bildende 
Kunst lediglich in ihrem hiéchsten Zwecke gedeiht, der. 
als héchster und letzter fortwihrend um seiner selbst willen 
zu verfolgen ist. 

_ Es hat die Kunst dieses mit der Philosophie gemein. 
Wenn indessen der hiéchste wissenschaftliche Aufschluss 
nur erst in der Philosophie gewonnen werden kann, durch 
die Enthullung des Begriffs, so zeigt sie sich um deswillen 
in der Kunst als ungentgend, da ihr Bereich nur das 
Dingliche oder die Erscheinung umfasst, dessen Aus— 
druck zwar Analogien dieser Begriffe sind, sich aber in 
dem Medium des fur sie beschrankten Wortes nicht. erledi- 
gen lassen. 

Gleichwohl gelangt die bildende Kunst zu iets héchsten 
Resultaten des Wissens und Vermigens: zur Offenba- 
rung des Schinen. . 

Es geht hieraus hervor, dass sie ihr selbst- 
stundiges Bereich haben miisse, und in Wahr- 
heit ist die bildende Kunst in ihren bedeutend- 
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sten Werken auch nichts Anderes als der Aus- 
druck der Philosophie der Erscheinung. 


Zusatz. 


Weder der Philosoph im gewéhnlichen Sinne, noch der 
Kunstgeschichtsforscher, viel weniger der sogenannte Schén- 
geist, kinnen daher berufen sein, die bildende Kunst und 
ihre Werke kritisch zu beleuchten; denn wie gross auch 
der Umfang ihrer erworbenen Kenntniss sein mag: zu einer 
hierbei unerlisslichen Kunstwissenschaft, welche das Urtheil 
des Kunstschénen in der Erkenntniss des Ursichlichen 
bedingt, ist nur erst zu gelangen, wenn das Verhiltniss der 
Erscheinung zum Beurtheiler sich bereits bei wirklicher 
Austbung der Kunst in einer Weise documentirt hat, dass 
es ihm miglich wird, die Terminologie der Ausdrucksart, 
die sich bis zu den innersten Feinheiten der Lebensbedin- 


gungen erstreckt, zu verstehen. 


Jene Sammlung von Kenntnissen, selbst Derjenigen, 
die man Kunstgelehrte nennt, sind, genauer betracittet, nur 
eine Sammlung dusserer Merkmale von Kunsterscheinungen, 
mit deren Hulfe zwar manche schitzbare kunstgeschicht- 
liche Forschung und Betrachtung angestellt werden kann; 
schwerlich ist’ man: aber im Stande, das Wesen der Kunst 
selbst damit zu ertrtern, und die neueste Zeit liefert den 
Beweis in weitliuftigen Abhandlungen, wie man in Erman- 
gelung einer wahren Kunstwissenschaft nur den Irrthimern 
Vorschub leistet, wenn man mit Hulfe von Beobachtungen, 
selbst wenn diese kunstgeschichtlich tief waren, caret zur 
Aufstellung von Theorien berechtigt zu sein. 


= 
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Noch unverzeihlicher aber ist es, wenn Philosophen 
von Fach, die sonst in keiner nihern Beziehung zur bilden- 
den Kunst stehen, sich beigehen lassen, ultere Meisterwerke 
ihrer Kritik zu unterwerfen; denn von diesen muss gefor—_ 
dert werden, dass sie von dem Bereiche ihres Wissens eine 
wahre Kenntniss haben. 

Mag immerhin die Welt glauben, vermige ihrer Erfah- 
rung iber bildende Kunst mitreden zu dirfen, da ihr noch 
nicht gritndlich eréffnet worden ist, in wie weit ihr dies ge- 
stattet sei: der Philosoph sollte mindestens hier eine Aus— 
nahme machen, als er wissen miuss, wie weit es das Ver~ . 
hiltniss der bildenden Kunst zu andern geistigen Gebieten 
im Allgemeinen zulasst. 

Der Nachtheil, welcher ihr bereits seit langer Zeit dar- 
aus erwachsen ist, dass Jeder sich unter dem Schein der 
Kunstgelehrsamkeit fur berufen halt, Kunstwerke zu kriti- 
siren, der ttber das, was sie als ein nattrlich Gegensténd- 
liches vorstellen, geistreich und poetisch zu-sprechen ver- 
mag, trifft kein anderes Fach in dem Grade, weil man hier 
eher zugiebt, dass jedes seinen Mann erheischt. 

Wie sollte auch dies anders sein; da, wie oben gezeigt 
worden, jene Minner, die der Kunst um Vieles nuher stehen, 
sich zu so argen Missgriffen verleiten lassen. 

Insbesondere nehmen die Archiologen gern das Recht 
der Kennerschaft in Anspruch, und doch erstreckt sie sich 
in Wirklichkeit im besten Falle nicht weiter, als. auf die 
Kenntniss des Verhiltnisses der iusserlichen Beziebun- 
gen, in welchem die Kunsterseheinung zu den derzeitig 
Ubrigen Wissensgebieten stand, wodurch sie kunstgeschicht- 
lich bestimmbar wird. -Wenn es sich aber darum handelt, 
den selbststindigen Kunstwerth solcher Erscheinungen aus 
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ihnnen selber herzuleiten, werden sie stets in Verlegenheit 
gerathen. Also auch von diesen, wie verdienstlich auch 
ihre Forschungen in anderer Hinsicht sein mégen, kann die 
Kunst nicht die Feststellung und Beleuchtung erspriesslicher 
Kunstprincipien erwarten, vielmebr haben sie bereits nicht 
wenig durch solche Bestrebungen zu mannigfachen Irrthu- 
mern Anlass gegeben, und gerade sind diejenigen unter 
ihnen am gefahrlichsten, welche bereits in dem Rufe einer 
grossen Gelebrsamkeit stehen. 

Was soll man dazu sagen, wenn man unter. Anderm 
die Behauptung aufstellen hirt: dass in der bildenden Kunst 
von einem Style nicht die Rede sein kinne? — 

Wenn hier das Verhiltniss kunstgelehrter Nichtkinst- 
ler, die es sich zum Beruf erwihlten, gewisse dusserliche 
Beziechungen der Kunst festzustellen, angedeutet worden, 
so soll damit einer unbedingten Competenz des austibenden 
Kunstlers durchaus nicht das Wort geredet werden. Wie 
die Welt sich berufen fuhlt zu philosophiren und gleich— 
wohl nur sehr wenige wahre Philosophen hat, so wird es 
auch in der bildenden Welt zur Zeit nur immer wenige 
wahre Kunstler und Kunstverstindige geben. Nur Diese 
sind Jenen gegentber zu stellen, wenn sie vermeinen, 
durch ihre-Theorien dem Kunstler einen grossen Dienst zu 
erweisen, von denen in Wirklichkeit nur hichst selten fur 
ihn ein wabrer Nutzen zu gewartigen steht. 


XII. 


Die Tendenz und der Zweck der bildenden Kunst. 


-Wie in der lebendigen Substanz (X.) die Intention der 
Formen urspriinglich rein ausgeprigt war, so stellt sich 
auch der Geistesprozess rein in den Producten des Ver— _ 
nunftigkeitstriebes dar. In gleicher Art wie dort ist. hier 
spiter der Zweck in dem vom innern Lebenstrieb zu be— 
wiltigenden angehiuften Material verloren gegangen, den 
die- Wissenschaft wieder aufzusuchen hat. 

Die Kunst, als Darstellerin des Schiénen, Geistigen 
oder Gittlichen der Erscheinung, hat ihrer eigensten 
Natur nach eine religiése Tendenz, der man gleich bei 
ihrem: Beginn geniigte, da es die Eigenthtmlichkeit des 
ungeschmilerten Vernunftigkeitstriebes ist, dass seine Be— 
strebungen immer von dem Wesentlichen.ausgehen. Denn, 
als selbst wesentlich, ist der Trieb der Vernunftigkeit die 
niichste prozessualische Action, das Wesentliche mit dem 
Wesentlichen in directe Beziehung zu setzen. 

In den Zeiten der hichsten Kunstbluthe, wo der Geist, 
sich selber erkénnend, dieses primitive Beginnen in hich— 
ster Naivitdt sanctionirt (I.), gelangt die Kunst in einem 
wahren Selbstbewusstsein durch diese Richtung zu alle 
den Consequenzen, welche die Erreichung des Schinen 
bedingt. 

Die nachmalige Verkennung der Kunsttendenz ist da— 
her als ein Hauptgrund der Schwankungen anzusehen, 
wodurch die edelsten Krifte im Kunstgebiet sich zer— 
splittern. 
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Wie sehr man sich in der modernen Kunst auch be- 
mithen mag; die Realitat der Erscheinung bis zur frappan- 
testen Illusion treu darzustellen: ohne-ihre eigentliche Ten- 
denz empfunden odeér erkannt zu haben, bleibt ihr Wirken 
nur ein unerspriessliches. 

In jener Zeit, wo in dem Streben, den Sinn mehr zu 
reizen als das GemUth zu erbauen, die wahre Kunsttendenz 
bereits verloren ging, waren die Meister freilich noch gross 
genug, um dabei noch dem innern Lebensfonds der Er- 
scheinung Gerechtigkeit widerfahren zu lassen, wie sehr er 
auch durch angenehme Charakteristik gefihrdet wurde, die 
allmahlig zur dussern Reflexion fuhrte, welche nachmals das 
Verderben der Kunst wurde, indem damit ihre Selbststin- 
digkeit verloren ging. 

Das Schine in der neuern Kunst ist unter diesen Um— 
stinden, wo man mehr dem dusserlichen abstracten Ge- 
danken nachhingt und sich die Resultate Anderer zu Nutze 
machen will, ohne ihren organischen Ursprung und ihre 
tiefere Bedeutung zu kennen, nur den einzelnen Talenten 
zuginglich, deren instinctiver Kunsttrieb entweder in der 
geistigen Darstellung der Erscheinung an sich oder in Be- 
ziehung auf das Religidse innere Befriedigung schépft. . 

Hat man frther schon das sinnlich Reizende zu einer 
Bedingung des Schénen erhoben, wihrend es doch nur 
fiusserliche, zufullige, charakteristische Eigenschaften des 
Gegenstindlichen sind, so setzte sich die Ansicht, dass die 
Kunst zum Vergnitgen berufen sei, endlich mit einer 
Zihigkeit fest, gegen die um so schwerer anzukampfen ist, 
als das Richtige nur mit dem Verluste liebgewordener Tiu- 
schungen erkauft werden kann. — Wenn das Gute thber- 
haupt den Menschen wohlgefillig anregt, ohne dass das 
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Vergniigen Zweck des Guten ist, so kann auch in der wohl- 
gefiilligen Kunst, als nothwendiger Bedingung’ der Versitt- 
lichung, die sie dadurch ist, dass sie das Zweckmissige der 
Erscheinung-in der Offenbarung des Ursichlichen énthilt, 
das Vergnugen nicht ihr eigentlicher Zweck sein. 

Da ein Kunstwerk nur erst als solches erkannt wird 
durch die Offenbarung des Schénen.oder Geistigen, so 
ist die Kunst, als eine potenzirte geistige Kraft, die sich so— 
nach selber zur Erscheinung bringt, Zweck ihrer selbst; ihr 
Gegenstindliches kann daher nicht ihr Zweck sein, sondern 
dieses ist nur ein Vehikel ibrer Bewahrheitung. Noch viel 
weniger darf daher auch der Zweck der bildenden Kunst in 
den dusserlichen Beziehungen desselben gesucht werden. 

Am angemessensten erscheint sonach der bildenden 
Kunst das Gegenstindliche, welches mit ihr die religiése 
Tendenz gemein hat. So wurde denn auch die gittliche 
Kunst, als anschaulicher Ausdruck der Empfindung des 
Hichsten , im classischen Alterthum als die geeignetste 
Offenbarerin in seinem Ebenbilde dem menschgewordenen 
Géttlichen erachtet und so mit der Erkenntniss ihres wah- 
ren Zweckes und der Kraft des Selbstbewusstseins das 
Schénste hervorgebracht. 

Gleicherweise verhielt es sich in der christlichen Kunst, 
bis der sinnliche Mensch den Zweck der Kunst in. dem 
Gegenstindlichen oder Aeusserlichen verlor; eine Folge 
ubnlicher Collisionen, in die bereits: die Kirche gera— 
then war. : 

Wie es besonders den Niederlandern vorbehalten 
zu sein schien, ihre blutigen Kimpfe auszufechten, so nahm 
auch vorzugsweise nun die Kunst bei diesem bewunderns— 
werthen Volke die Tendenz eines Rationalismus in sich auf, 
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der in seinen Formen dem bolognesischen einseitigen 
Idealismus Hohn zu sprechen schien, welcher zuletzt sein 
Heil in einem Eklekticismus suchte, aber nicht finden 
konnte, da ihm der Nerv der innern:Lebensconsequenz 
fehlte. | 

Dieser Rationalismus aber ist nicht «der trockene 
Verstand, der den Himmel leer gemacht hat,» 
sondern ein Rationalismus, der das Himmlische oder Gitt- 
liche mit vernunftiger Empfindung schon hier auf Erden zu 
finden wusste. 

Wenn friher in dem religitsen Sinn der Verherrlichung 
Gottes die Kunst in ihren Werken als ein wirdiger Schmuck 
verschénernd ins Leben drang, so konnte es nicht fehlen, 
dass, bei der Verkennung ihrer Tendenz, sie endlich zu einem 
die Sinne reizenden Mittel des Zierraths und des Luxus 
herabsank, und noch scheut man keine Muhe, um jene an- 
genehmen Tduschungen hervorzubringen, die um ihrer 
Aeusserlichkeit willen von der Menge, welcher ein in dieser 
Art wirkender Kunstler sich gleichstellt, héher geschitzt 
werden als wahre Kunstwerke, deren Versténdniss den 
hohen Grad geistiger Bildung bedingt, den die Erkenntniss 
des Schinen erheischt, in dessen Allgegenwart der Mensch 
so befangen ist, dass er das Vorhandensein desselben in 
Wirktichkeit nur schwer gewahr wird, geschweige in der 
Kunst, deren Ausdruck zugleich -das fremde Element der 


geistigen Terminologie enthilt. 
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XIII. 


Die bildende Kunst als sittliche Nothwendigkeit. 


Wie in der Philosophie sich die Strahlen alles Wissens 
brechen und zur wahren Bedeutung in dem reinen Begriff 
gestalten, so gewinnt erst die Welt der Erscheinung in der 
bildenden Kunst ihren anschaulichen Sinn in der Offenba— 
rung ihrer Idee. 


Wie die Philosophie so ist auch die Kunst eine Noth— 
wendigkeit; denn beide sind Manifestationen des Geistes, 
dessen Bestimmung es ist, sich Uberall zu bethitigen und 
selbst zu wissen, in der Ubersinnlichen wie in der sinnlichen 
Welt. 


Im Menschen offenbart sich seine erste Regung hierzu 
im Vernunftigkeitstriebe, der mit schépferischer Kraft, in 
der seine Gottihnlichkeit beruht, hier wie dort die Stadien 
seiner Entwicklung bis zum hichsten Selbstbewusstsein 
durchliuft. 


Wie die Philosophie die Bethitigung des Geistes ist, 
sich selbst zu wissen in der tbersinnlichen Welt, so ist sie 
es gleichfalls bei der Kunst in der sinnlichen. 


Philosophie und Kunst werden daher, wie der Geist, 
immer existiren, obgleich beide Gebiete ihrer Tendenz nach. 
so hiufig der Verkennung preisgegeben sind. 


Diese Verkennung ist nichts Anderes als eins jener 
Hemmnisse, die schon der Substanz bei dem reinen Aus— 
druck der Intention im Wege stehen. Der innere Lebens— 
trieb, der eben geistig ist, ist aber ein ewiger, und sein 
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Kampf mit der Unbill des Bésen nichts als die That, durch 
die er sich selbst begreift. 


Ein verkehrter Priestereifer, der sich so oft der Philo— 
sophie, in vermeinter Religion, feindlich gegentiberstellt, giebt 
dadurch nur zu erkennen, wie er das Wandelbare nicht 
von dem Ewigen zu unterscheiden vermag. 


- Eine gleiche Verkehrtheit tht die moderne Kunst aus, 
wenn sie sich der Religion, durch die sie nur zur Vollkom- 
menheit gelangen kann, abhold zeigt, indem sie gleichfalls 
das wandelbar Rituelle fiir das Religiése selber nimmt. 


Beide Irrthtimer lenken den Geist, der das Bestreben 
hat, auf dem directesten Wege zu sich selber zu gelan— 
gen, von seiner Richtung ab und modificiren seinen Aus— 
druck bis zur Entstellung seiner Intention. 


So wie in der Substanz die Intention der Erhaltang 
und Dauer durch die Art und Weise ibrer Zweckmissigkeit 
ausgesprochen ist und der Lebenstrieb die zeitweiligen 
Hemmungen ihbres Prozesses zu tberwinden strebt, so liegt 
es auch in der Bestimmung des Menschen , seine Wohlfahrt 
zu begriinden, wozu ihm in der Vernunft das Mittel gegeben 
ist, indem_er durch sie das Zweckmissige. zu erkennen 
vermag. . 


Wenn nun der menschliche Geist bis zur Entwicklung 
derjenigen Kraft, die erforderlich ist, sich selber zu wissen, 
gleichfalls gewissen Hemmungen unterworfen ist, die in 
dem Gange der Philosophie zu erkennen sind, -woraus ihm 
die Mittel seiner Kriftigung erwachsen, so ist zugleich die 
materielle Wohlfahrt nicht minder eine gleichbegrundete 
Forderung, da sie, wie gezeigt worden, schon in der Inten- 
tion der Substanz als solche ins Leben tritt. | 
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Wie nun die Philosophie der Quell des Geistes ist, der 
in dem Strome seiner Bestimmung endlich .zu sich selber 
zurlickkebrt, so ist seine verkirperte Form nicht weniger in 
der bildenden Kunst dieser Bestimmung unterwerfen, damit 
der Mensch, der eben so wohl Geist als Kiérper ist, endlich 
der hichsten Gabe im Selbstbewusstsein theilhaftig werde, 

- Die bildende Kunst hat daher nicht néthig, wie eine 
vornehme Bettlerin um Connexionen zu bitten, die Mittel 
ihrer Existenz zu erlangen, jeder Staat muss sie ihr ge— 
wihren, wenn er seine hihere Bestimmung wahrhaft 
erkennt. 


XIV. 


Die héhere und niedere Realitit der Erscheinung. 


Solang die bildende Kunst ihre Vorwtrfe aus der 
Religionsgeschichte nach kirchlichen’ Zwecken entnahm, 
war sie vorzugsweise auf die Darstellung des Gegenstiind— 
lichen der hichsten Realitat gerichtet. 

Nichtsdestoweniger hatte man aber schon erkannt, dass 
der lebendige Naturgeist, als ein tberall gegenwiirtiger, 
auch den Erscheinungen der niedern Realitét zukomme. 
Denn abgesehen von der in der héhern Realitit deutlicher 
ausgesprochenen Intention, musste schon ibre Materie auch 
als solche in -Betracht gezogen werden, da in der auch hier 
enthaltenen Lebenskraft der geistige Fonds der hihern Rea— 
litat sich erst zu einem Ganzen und Schénen potenzirt. 

Jene_ Vernunftkimpfe, welche die Hierarchie dadurch 
gewaltsam hervorgerufen, dass sie die wandelbare Form 
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dem sie modificirenden Zeitgeist als stabil vindiciren wollte, 
drangen mit ibren geistigen Consequenzen auch in das 
Gebiet der Kunst, und wie der Mensch endlich zu seinem 
angestammten Recht gelangte, so. wurde auch nun die Kunst 
von ihrem Ritualzwange befreit und die Erscheinung mehr 
als solche an und fur sich in threr Selbststundigkeit be- 
trachtet, da sie schon vermige des ihr innewohnenden 
Geistes oder der Schiénheit einen Anspruch auf kinstlerische 
Darstellung hatte. 

Die hierausentstandenen niedernZweige der Male— 
rei, die nach dem Grade ihrer héhern oder niedern Realitit, 
welche das ihr innewohnende Maass des Geistesfonds be- 
stimmt, classificirt werden , gelangten vorzugsweise in den 
Niederlanden zur hichsten malerischen Vollendung. 

Dass diese in der umfassendsten Bedeutung zur Zeit 
des classischen Alterthums in Griechenland einer héhern 
Cultur bereits unterworfen wurden, ist irrthUmlich oft von 
solchen bezweifelt worden, welche die Behandlung von Ge- 
genstanden der niedern Realitét fur die Kunst als unwlir- 
dig betrachten. So wenig es indessen in der hichsten 
Wissenschaft, der Philosophie, als unedel angesehen werden 
kann, wenn sie Dinge ihrer Betrachtung unterwirft, die vom 
conventionell-— sittlichen Standpuncte aus als trivial angese— 
hen werden; eben so wenig kann dies von der Kunst gesagt 
werden, wenn sie sich in die niedrigsteSphire der Erschei-— 
nungswelt begiebt; um so weniger, als in beiden Zweigen 
des menschlichen Wissens und Vermigens dieses als eine 
Nothwendigkeit erscheint, um ihr gesammtes Bereich wis— 
senschaftlich und artistisch festzustellen. 

Hier wie dort wird das Niedrigste nur als eine Modi- 
fication des Hichsten aufgefasst; daher in Meisterwerktn 
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der niedrigsten Gattung ein eben so reiner und tiefer Sinn 
vorherrschend ist, als in denen der hichsten. Ein Missgriff 
des Gegentheils dient daher nur zum Beweise, dass der 
Bildner nicht in den eigentlich artistischen Sinn solcher 
Erscheinungen eingedrungen ist, wie man dies in der moder- 
nen Richtung. der Genremalerei so oft wahrzunehmen 
Gelegenheit hat. 


XV. 


Allgemeine Bedingungen bei Ausiibung der Kunst, und 
das Verhiltniss des Gegenstindlichen zum 
Kunstschénen. 


Nur mit Ernst, Wurde und Gemessenheit kann 
die bildende Kunst ihr Ziel erreichen. Denn wenn schon 
die Wissenschaft alles yon dem Tone ihrer Behandlung aus— 
schliesst, was diesen Eigenschaften zuwiderliuft, selbst 
wenn sie sich auch nicht mit der hichsten Wahrheit befasst: 
um wie viel mehr die bildende Kunst, die stets dem Hiéch- 
sten, der Schénheit, zugewendet ist. . 

Scheint auch oft die Wahl des Gegenstindlichen dem 
zu-widersprechen, da auch das der Erscheinung eigenthim— 
liche Aeusserliche, als bestimmter Ausdruck des Lebendigen, 
Anspruch aufBeritcksichtigung hat, so besteht dieser Wider— 
spruch nur eben in dieser Wahl des Gegenstiindlichen , das 
nur als ein zufilliges fusseres Mittel zu betrachten ist, von 
welchem die Kunst ihre Consequenzen herleitet, um zur 
Schéinheit zu gelangen, die nicht als ein ausschliessliches 
Retht einzelner Erscheinungen genommen sein will. 
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‘Ein Gegenstindliches, das seinem Aeussern nach der 
Eigenschaft des Ernstes , der Wurde und Gemessenheit nur 
wenig entspricht, ist deshalb von der kunstlerischen Dar- 
stellung noch nicht auszuschliessen, und es-wird sich spiter 
zeigen, wie die Kunst auch bei dergleichen Vorwlrfen 
Bedeutendeshervorzubringen wusste, ohne gerade solcher 
Eigenthumlichkeit Eintrag zu thun, die jener -Haltung zu 
widerstreben scheint. , * 

Es kommt hierbei vornehmlich auf das Verhiltniss 
an, in welches das Gegenstaindliche thberhaupt zum 
Kunstschinen zu setzen ist. Dieses Verhiltniss hat man 
seit dem Verfall der Kunst fast giinzlich aus den Augen ver- 
loren, und besonders ist es daher die schwache Seite der 
neuesten Zeit, dass sie an dem Gegenstindlichen mikelt 
oder haften bleibt, und in einem ausgekligelten Gedanken- 
spiel, das sie mit demselben verknupft, das Wesentliche 
der Erscheinung sueht, und daher nicht finden kann. 


XVI. 


Die dem Wesen der bildenden Kunst zuwiderlaufen-. 
den Elemente in Verfolg ihrer neuesten Richtung. — 


a) Das misskannte Verhialtniss der Malerei 
zur Poesie. 


Aus solchen abstracten Ideenverbindungen , die eine 
unheilvolle Verwirrung der Begrifle hervorgebracht, haben 
sich endlich gewisse Gattungen der Malerei gebildet, die 


ihrem Wesen nur wenig entsprechen; insbesondere ist 
Unger, d. Wesen d, Malerei. 3 
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ihr das misskannte Verhiltniss der Poeste zur Malerei 
schidlich geworden, aus welchem sich vornehmlich viele 
Verirrungen- herschreiben. : 
__Es muss einleuchten, dass in der bildenden Kunst nur 
der directe Weg zum Schénen ihr eigentlicher sei. Die 
Schinheit der Erscheinung ist aber nicht in der Abstraction, 
sondern in- der Erscheinung selbst, daher kann sie auch 
nicht in. der poetischen Abstraction fur die bildende 
Kunst enthalten sein. Sie bedarf der poetischen Mittel durch— 
aus nicht ihre Aufgaben zu lésen und muss schon deshalb 
auf sich selbst angewiesen sein, weil sie es lediglich mit 
einem einzelnen Moment des Zustdndlichen der Erschei— 
nung zu thun hat, dessen Auffassung durch die daran ge— 
knupfte poetische Reflexion keinen Vorschub gewinnt', weil 
mit dieser. Reflexion keine bildnerische Schénheit zu 
erreichen ist. | 

Was'man in derPoesie das Poetische nennt, ist in 
der bildenden Kunst, genau betrachtet, das Malerische 
oder Plastische, und nur solang ein Werk der bilden— 
den Kunst in den Schranken des “Malerischen oder Plasti- 
schen sich hilt, ist es auf seinem Grund und Boden, den 
es ohne Gefahr seine Selbststundigkeit zu verlieren nicht 
verlassen kann. 

Daher kommt es, dass im Sinne der Jetztzeit » poe— 
tisch« aufgefasste Bilder oft aller Schénheit ermangeln, 
wihrend die der ultern Meister schin sind ohne solche 
Auffassung. - 

-. Dass man in.der neuern Zeit glaubt in der bildenden 
Kunst der Poesie nicht entrathen zu kiénnen, hat seinen 
Grund in den Eigenthtmlichkeiten, welche das ganze Ge— 
biet der Erscheinungswelt mit denselben Consequenzen ent— 
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halt, wie das derPoesie. Diese Consequenzen, ihrer Acusse— 
rung nach verschieden, nimmt man-nicht als Analogieen, 
sondern man’ betrachtet sie als Eigenthumlichkeiten der 
Poesie, die man der Erscheinung anzudichten strebt tind 
dabei kaum gewahr wird, wie sebr dies ihrer Natur ‘zuwi- 
derliuft. | 

Was irgend eine Kunst weéentlich ist, ist sie wesentlich 
durch ihfe Selbststundigkeit. Sie brancht sich immer ganz, 
denn sie hat immer im Sinne des. Universellen:zu wirken, 
wenn sie das Schéne erreichen will; denn das Gesetz des 
Schinen begreift das Universelle in sich. Sie kann daher 
nicht willkuhrlich ausschliessen, was zuihrem Wesen gehirt, 
und was sie ausschliessen kann bei Verfolgung des Sc hi n- 
heitszweckes, gehirt nicht zu ihrem Wesen. ~ 


b) Die unlarmonische Verstirkung des 
dramatischen Ausdrucks. 


Wenn, wie bereits oben gezeigt worden (IX.) die bil- 
dende Kunst sich immer ihr hichstes Ziel vorstecken muss, 
um wahrhaft erspriesslich zu wirken, so muss alles, was 
davon abfuhrt, auch irrthumlich sein. Jene poetische Rich- 
tung ist schon um deswillen unstatthaft, als damit in der 
Regel ein zu grosses Interesse fir das Begebenheitliche 
oder fur das Zustindliche der darzustellenden. Erschei- 
nung als solches an den Tag gelegt ist, wodurch das Schine 
immer mehr oder weniger beeintrachtigt wird. 

In den bessern Zeiten der Kunst hielt man sich daher 
entweder durch einen richtigen Gefuhlstact, oder mit philo— 
sophischer Einsicht von den ausgéklugelten Manipulationen 
und diussern Gedankenspeculationen, welchen jetzt das Ge- 


genstindliche sogenannt geistreich und poetisch unterwor- 
3* 
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fen wird, entfernt. Einen hieraus in den classischen Kunst— 
werken — die der Blithenzeit Griechenlands nicht ausge— 
nommen, — entstandenen gewissen Indifferentismus des. 
Zusténdlichen ist man geneigt, als ein Zeichen des Unver— 
migens in Handhabung des Vorwurfs zu betrachten, so tief 
auch die Erscheinung an sich aufgefasst sein mag. 

Soist man denn endlich jetzt in den Besitz einer » aus— 
gebildeten Historienmalerei« und einer Malerei der 
»Romantik« gelangt, und that sich nicht wenig auf,den 
dramatischen Fortschritt in diesen Zweigen zu gute. 

‘Michte man indesslieber jene schéinbare UnbehiHlich— 
keit in Handhabung des:Dramatischen, wiesie sich in 
wahren Meisterwerken zu erkennen giebt, begreifen lernen, 
statt mit poetischen Fictionen das helle Licht der bildenden 
Kunst durch gemachte Rathsel zu truben, deren Lésung ihr 
nicht obliegt. Fur sie giebt’es nurein Problem, das ist 
das Problem der Schéhheit, das nur dem unbefangenen 
reinen Gefibl, wie dem hichsten Kunstbewusstsein auf 
directem Kunstwege zuginglich ist. — 

Jene Unbehilflichkeit ist nichts Anderes als ein naives 
Beharren innerhalb derGrenzen, welche die bildende Kunst 
unbedingt fordert, um, in sich gesammelt, zu diesem ihrem 
einzigen Ziele zu gelangen, das nur in der Erscheinung, und 
nicht in dem Begebenheitlichen oder dem Zustindlichen als 
solchem zu suchen ist; denn es ist dies nur eine fur einen 
Moment fixirte éussere Consequenz der Erscheinung, die 
immer noch anders gedacht werden kann ( VII.). Wenn 
grosse Meister diese Consequenz nicht auf die Spitze stellen, 
so wollen sie eben damit ausdriicken, dass dies nicht die 
eigentliche Pointe der Aufgabe fur sie sei, sondern nur 
die Schinheit ist es, welche sie yom gleichgiltigsten 


Anlass herzuleiten, und-dabei ihre ganze Kunst zu entfalten 
wissen. | 

Nennt man die auf solche Weise erreichte Schénheit 
ihrer Wirkung nach poetisch, so muss man wissen, dass 
diese Wirkung nicht auf poetischem Wege gesucht wer- 
den’ kann,’ sondern auf rein bildnerischem sich von 


selbst ergiebt. 


ce) Dié unharmonische Verstirkung des 
Charakteristischen. 


Bei dem Streben der modernen Kunst, das sich trotz 
ihrer Poesie so oft in die Realitit der darzustellenden Er- 
scheinung verliert, ohne zu dem Resultat der Schinheit 
zu gelangen, hat auch die Malerei ihren eigentlichen Cha— 
rakter verloren , indem man ein zu grosses Gewicht auf das 
Charakteristische des darzustéllenden Gegen- 
standes selberlegt. Dieser Mangel an richtiger Auffassung 
entspringt aus der Mangel eines wahren Kunstbegriffs, dem 
so-oft selbst bedeutende Talente der Jetztzeit erliegen. 

Wenn jedeé Zeit ihre eigenthtimlichen Forderungen hat, 
welche die Kritik respectiren muss, um den Ziigen des Zeit— 
geistes keine Gewalt anzuthun, da er der einige und sich 
ewig gleichbleibende Naturgeist ist, der sich nach einem 
nothwendigen Gesetzé modificirt iiussert,. so kann dieser 
Mangel um so weniger AnSpruch auf Schonung haben, als 
er der freien geistigen Entfaltung den gewaltsamsten Ein- 
trag thut. 

Der Werth wahrer Meisterwerke aus verschiedenen 
Zeiten , deshalb auch ihrem Aeussern nacli verschieden, ist 
ihrem Grundwesen nachimmer derselbe ; denn das in ibnen 
dargethane Gesetz - der Lebensconsequenzen, das 
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keine Form ausschliesst, ist das Positive, durch welches 
zur Schénheit zu gelangen ist. Was daher in der Kunst, 
welche diesem Gesetz ihr ewiges und festes Dasein 
verdankt, gegen dasselbe verstosst, muss als ein Irrthum 
bekimpft werden, der der Bestimmung des Geistes wider- 
strebt, sich rein zu manifestiren. : 

Unmiglich aber kann es die Eigénthtmlichkeit einer 
echten Kunst sein, sich hauptsichlich in dem Charakte- 
ristischen des Gegenstindlichen zu erkennen zu geben ; 
denn das ist nicht ihr Wesen: 

Es ist auch dies ein Irrthum der modernen Kuns t- 
ansicht, furwelchedieKunstwissenschaft, zuderen 
Begriindung der jetzige Stand der Kunstverhiltnisse so sehr 
dringt, das stabile Princip einzusetzen hat, da die 
classischen Kunstwerke selbst, die es in sich schliessen, 
verschwiegen wie die Natur selber sind. | 


d) Der Irrthum des Zeitublichen. 


Da nur das Z eittbliche veranderlich, und nicht das 
Wesen der Kunst, das die Schiénheit ist, so kann die 
Liuterung des Geschmacks nur gewonnen werden durch 
die der Kunst zum Grunde liegende reine WUrdigung der 
Naturintention, womit sie das Schine nur im 
Zweckmiussigen vorfubrt. : 

Wenn nun auch die Formen des Zeittblichen einer 
Gesetzlichkeit unterliegen, da sie aus der Willkthr ent- 
springen, die selber nicht ausser dem Gesetze steht, so ist doch 
diese Willkhr jetzt nicht mehr, wie jener ungeschmilerte 
primire Naturtrieb (V.)' oder das hthere Kunsthewusstsein 
auf das Wesentliche gerichfet, wodurch eine so hohe 





Kunstvollkommenheit erreicht ward, sondern die mit der 
Zeit so complicirt gewordenen Neigungen und Gewohnheiten 
bestimmen ihre Richtung, ‘die sich daher bald mehr bald 
weniger von dem Ziele der Schinheit entfernt. 

In solcher Schwankung hat man jene M&ssigung 
verloren, die im Zweck des Schiénen so erforderlich, und 
nur durch eine wohlbegriindete Kunst wieder zu erlangen 
ist. Diese in den dltern Meisterwerken in jeder Hinsicht 
beobachtete Ms sigung wird, bei einem jetzt so Uberwie— 
genden realistischen Streben, so oft firUnvermigen 
gehalten, weil die Erscheinung, als solche, haufig ss Ver- 
starkung des Ausdrucks Anspruch macht. 

Wire mit solchem Ausdrucke desRealistischen die 
Kunst in Wirklichkeit abzufinden, dann wide sich freilich 
die moderne Kunst dreist an die Seite der alten stellen 
kénnen, und schon durch ihre I]]ustrationen wire ihr 
der Sieg gewiss. Aber wie treffend dieser Ausdruck seiner 
dussern Beziehung nach auch sein mag: zum Ausdruck der 
Schinheit trigt er nichts bei, weswegen er einer Modifi- 
cation zu unterwerfen ist, damit das Wesen der Erscheinung 
dominiren kénne. 


ZWEITES CAPITEL. - 


Erlauterung der Grundprincipien der 
Malerei. 
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Die bildende Kunst im Allgemeinen und die Malerei 
im Besondern. 


Wen die bildende Kunst sich mit der Darstellung der 
Erscheinung im Raum befasst, so will sie, wie dies aus 
dem Vorhergehenden einleuchtet, damit kein mUssiges 
Spiel treiben. 

_ Sie betrachtet die Erscheinung als einen verkirperten 
Ausdruck des Geistes (IV.) dessen Beziehungen zu dem 
denkenden und fuhlenden Subjecte erst mit der Erkennt— 
niss des Schiénen (II.) klar werden, welches sie daher 
in seinen ursichlichen Bedingungen zu ermitteln und dar— 
zustellen sucht. 

Das Vermigen, in diesem Sinne zu wirken, heisst 
Kunst. Ein Kunstwerk ist daher nichts Anderes als 
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das mit Geist und Empfindung in solcher Art zur An- 
schauung gebrachte Verhiltniss des bildenden Subjects zu 
der darzustellenden Erscheinung in verkérperter Form. 

Hierzu bedient sich die bildende Kunst verschiedener 
Darstellungsmittel, mach denen sich die verschiedenen 
Kunstarten bestimmen. 

Die Malerei, welche hier besonders ; abgehandelt 
werden soll, stellt die Erscheinung durch BeStimmung ihrer 
Form und Farbe auf einer Flache dar. 


g. 2. 
Die Erscheinung und die Empfindung. 


Die Erscheinung wird dadurch wahrgenommen, dass 
sie vermige ihrer Eigenthimlichkeit auf den Organismus 
des Beschauers. einwirkt und so Empfindungen zu Wege 
bringt, die den Gegenstand als solchen erkennbar machen. 

Es kommt daher zuvérderst alles daraufan, die Nachah- 
mung der Erscheinung so zu bewerkstelligen, dass die durch 
sie hervorgebrachte Wirkung der der wirklichen Erscheinung 
miglichst identisch sei. Durch die dadurch allmihlig ge- 
wonnene Einsicht in den Sinn der Erscheinung, und die 
gesteigerte Fahigkeit ihn in der Nachbildung auszudricken, 
werden Kunstwerke hervorgebracht. 
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§. 3. 
Die reine und die gemischte Empfindung. 


Die Empfindung, als Folge der Wirkung derErscheinung 
auf den menschlichen Organismus, wodurch sie wahrnehm—- 
bar wird, ist entweder eine reine oder eine gemischte. 

Sie ist rein, als der einfache Prozess, den die Erschei— 
nung lediglich in Folge ihrer selbststandigen Eigenschaften 
mit dem Organismus eingeht; sie ist gemischt, wenn ihr 
noch fremde Elemente zum Grunde liegen, die als vorge— 
fasste Meinung der unmittelbaren Anschauung Eintrag thun. 

Da nun ein Kunstwerk (§. 4.) das Verhiltniss des 
Subjects zum Object so auszudrtcken hat, dass die Wir— 
kung des Ersteren auf das Letztere als ein lebendiger Act 
dieses unmittelbaren Verhidltnisses erkannt werde, wodurch 
die Beziehung beider Theile ihre klare Bedeutung gewinnt, 
welche die Kunst darzuthun berufen ist, so ist vor Allem 
darauf zu achten, dass die Empfindung bei Auffassung und 
Darstellung der Erscheinung eine miglichst reine sei. 


g. 4. 
Die Empfindung im Verhaltniss zur Gewohnheit. 


Dem menschlichen Organismus wohnt die Mégung inne, 
die ein Mal vollfihrten Functionen, die eine Erscheinung 
veranlasst, zu wiederholen. Diese éfter wiederkehrende 
Veranlassung durch ein und dieselbe Erscheinung steigert 
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diese Migung hierzu in einem solchen Grade, dass ein Theil 
der Erscheinung, die diese Steigerung hervorgebracht, schon 
hinreichend ist in seiner Wirkung, dié Function des Orga- 
nismus, welche die Erscheinung hervorgebracht, vollstén- 
dig ins Leben treten zu lassen. Diese Kraft ist das Erin- 
nerungsvermiégen und die gesteigerte Mégung des Orga- 
nismus , gewisse Functionen zu vollfdhren, ist die Ge- 
wohnheit. : 

DerKunstler hat daher sein Augenmerk darauf zu rich- 
ten , dass die Disposition des Organismus nicht durch das 
Erinnerungsvermigen oder die Gewohnheit be= 
stimmt werde, seine Functionen gleich den frithern bei 
abnlichen Erscheinungen zu wiederholen; denn es ‘steht 
ein fur allemal fest, dass keine Erscheinung im Raume einer 
andern gleich sei (X.) und lediglich hieraus ergiebt sich 
der Reichthum der Erscheinung und ihrer Eigenschaften, 
welche die Kunst zu ergrinden hat, was’nicht miglich ist, 
wenn der Organismus nicht die Mégung hat, j ed er Erschei- 
nung nach ihrer absoluten Selbststindigkeit vermige seiner 
Reaction speciell Folge zu leisten, oder’ mit andern Wor- 
ten, wenn die Empfindung des Bildners nicht eine reine 


ist (§. 3). 


g. 5. 
Die Empfindung und die Vernunft in Beziehung auf 
die Kunstthitigkeit. 


* Nur vermittelst der Vernunft, als der Kraft der Erkennt- 
niss, ist es miglich jene der Kunstthatigkeit verderblichen 


—) 


Gewohnheiten, durch welche die Empfindung cine gemischte 
wird, zu entfernen. 

So wie nun im Leben die Empfindung mit der Vernunft 
in einen Conflict tritt, wenn ihr richtiges Verhaltniss gestért 
ist (V.) und es sich um die Action handelt, und aus diesem 
Conflict endlich, wenn die Vernunft die Empfindung ge— 
lautert, so dass die Erstere in der Letztern aufgegangen,*das 
entsteht, was wir Tugend nennen, so kommt auch in der 
Kunst alles darauf an, die Empfindung verntinftig werden 
zu lassen , denn nur durch>sie wird das Sebvhe hervor— 
gebracht. 


g. 6. 
Die Nachbildung. 


Im Verein der Empfindung und der Vernunft wird die 
Nachbildung der Erscheinung im Raum aus freier Hand un— 
ternommen. Diese enthalt somit die Schaitzung ihrer Ver— 
hiltnisse , wie den Grad der physischen Mégung, die Wir— 
kung der Nachbildung mit der des Vorbildes in Einklang zu 
bringen. 

Das Kunstwerk enthilt daher zwei Theile: den der 
Vernun ft und den des Gefthls. 

Beide haben zu einander in einem solchenVerhiltniss 
zu stehen, dass derlebendige Sinn der Erscheinung dadurch 
erkennbar werde; denn in der -Naturerscheinung an sich 


liegt er verborgen (§. 2). 
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g. 7. 
Die Liuterung der Empfindung und die Originalitt. 


Auf dem Wege der treuen Nachahmung ist zuvirderst 
die Empfindung so lange durch die Vernunft zu leiten , bis 
die Mégung des Organismus, sich in der Nachbildung zu be- 
friedigen, als eine directe Folge der Reaction des unmit-— 
telbar Angeschauten sich zu erkennen giebt.; denn diese 
Beziehung der Erscheinung zum fthlenden Subject macht 
die lebendige Bedeutung der Erscheinung auf so mannig- 
fache Weise anschaulich, als es Individuen giebt, welche in 
dieser Art selbststandig d. h. originell bilden. 

Originalitét ist daher in der Kunst eine-nothwen- 
dige Bedingung, da nur durch ihrVerhiltniss zur nachzu- 
bildenden Erscheinung eine neue Wahrheit derselben ins 
Leben tritt, die einen neuen und instructiven Aufschluss 
uber ihre Bedeutsamkeit zu geben vermag. 

Wenn jemand sich dieses Verhiltniss eines Andern zu 
eigen machen will, so wird die Bedingung der Unmittelbar- 
keit verletzt; und mit ihr die reine Empfindung gesturt; 
denn die in der Kunst zur Anschauung gebrachte neue 
Wahrheit ist als ein bestimmtes Verhaltuiss eines bestimm- 
ten Subjects zum Object nicht absolut traditionell, wohl 
aber ist sie fruchtbringend: sie schirft und erweitert den 
Blick, und ferdert das Gefubl furs Schine. 
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§. 8. 
Die Kunstiibung. 


Die Kunsttbung ist das amsige werkthitige Bestreben, 
die Nachbildung der Erscheinung endlich mit Leichtigkeit 
zu vollfthren. : 

Dem Leiter solcher Uebung liegt es besonders ob, mit 
Sorgfalt dartber zu wachen, dass zuvirderst der Verhilt— 
nisssinn geschirft werde, da er die beurtheilende Instanz 
ist, welche alle Grenzen der Miassigung in Kunstwerken zu 
bestimmen hat. — Mit grosser Nuchternheit und der ruhig— 
sten Prifung sind die réumlichen Grenzen ‘der darzustellen— 
den Erscheinung vorerst nur im Allgemeinen zu bestimmen, 
wobei die Wirme des Formengefuhls nicht vorzeitig zu 
steigern und in Thatigkeit zu setzen ist, von der erst spaiter 
in erspriesslicherer Weise eine Erginzung der feinern Dif— 
ferenzen zu gewartigen, welche eine Sache des Bildner— 
triebes ist, dessen Ausbildung durch eine zu frithe Betheili— 
gung leicht zuriickgehalten wird durch die Collisionen, in 
welche Vernunft und Empfindung auf diese Weise gerathen. 
Mit andern Worten, der angehende Kunstler muss sich ge— 
wohnen, mit der Wirme seines Gefthles haushilterisch zu 
sein, damit er die Unbefangenheit der Anschauung und die 
Reinheit der Empfindung nicht verliere, wodurch nur erst 
die feine Wahrheit der Erscheinung gewonnen wird: 
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g. 9. 


Der Contour und die Perspective. 


Die Uebung geht von der dussern Begrenzung der Kér- 
per aus, die in einer Linie, dem Contour, zusammen- 
gefasst ist. Sie wird vorliufig nach Vorlegeblittern von 
bereits gefertigten Linien betrieben, deren Formen nach 
und nach in die speciellern Theile der vorzustellenden Kér- 
per eingehen. 

In der Uebertragung der Formen der Erscheinung des 
Getbtern auf eine Fliche erblickt der Anfanger schon das, 
was ihm an der Erscheinung selbst entgangen sein wird, 
weil seine Aufmerksamkeit sich in dem Wenigern, das die 
Zeichnung giebt, mehr concentriren kann. 

Eine neuere Lehrmethode geht mit Recht von der An- 
sicht aus, dass durch dieses Verfahren die in der Kunst so 
nothwendige Originalitat bedroht ist (§. 7) und lisst daher 
den Anfanger von der unmittelbaren Nachbildung der Kir— 
per gleich von vorn herein ausgehen. 

Obgleich der Contour in einer einfachen Linie besteht, 
so offenbaren sich schon in ihr eine Menge von Eigenthtim- 
lichkeiten, denen zu gentigen die Erscheinung erheischt, 
wenn sie nicht in ihrer Wahrheit beeintrichtigt dargestellt 
werden soll, die den Ausdruck ihrer Existenz ausmacht. 
Diese beurkundet sich zunichst in der kiérperlichen Aus- 
dehnung, welche in allen Richtungen den Raum ausfiullt. 

Da nun der Contour die auf eine Fl&ache tbertragene 
Linie ist, welche die absolute Grenze des Kérpers angeben 
soll, so muss in ihr die Naturintention vollstandig zu exi- 
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stiren vorwalten, die mit der Einsicht in die Modificationen 
der Linie gewonnen wird. Die Gesetze, unter welchen die 
einen Kirper begrenzenden Linien, von einem .gewissen 
Standpunct aus gesehen, auf eine Fliche richtig zu tber- 
tragen sind, sind Gegenstand der Wissenschaft der Per-— 
spective. 

Da jedoch die griéssten Mathematiker nur einen kleinen 
Theil dieser Gesetze in Beziehung auf die Curven zu ermit— 
teln im Stande sind, so dient dem Kunstler diese Wissen— 
schaft bei Auffassung verwickelter Curvenformen, wie sie 
selbst der einfachste organisch lebende Kirper. enthilt, 
wenn es auf die detaillirte Darstellung ankommt, nur zu 
einem schwachen Behelf. 

Demzufolge ist der Kunstler schon hier auf seine Em— 
pfindung angewiesen, der er um so zweckentsprechender 
genligen kann, wenn sie endlich eine artistisch gelduterte 
geworden. 

Es wird hieraus einleuchten, warum die grissten Mei- 
ster das Bedirfniss sptirten, selbst dem Anschein nach treff— 
liche Nachzeichnungen yon andern anerkannten Meistern 
einer Correctur zu unterwerfen, wie dies Rafael bei den 
Contourstichen des Marc Anton gethan. 


§. 40. 
Die specielle und die allgemeine Form. 
Ist der einfache Contour schon geeignet, eine bestimmte 


Erscheinung als solche erkennen zu lassen, wie dies 2. E. 
eine Portraitsilhouette deutlich zeigt, so liegt dies darin, 
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dass hier schon ein Theil der Eigenschaften enthalten ist, 
welchen die gleichartige Erscheinung mit der nachgebildeten 
nicht gemein hat. as 

Diese Eigenthimlichkeit, welche, genau betrachtet, 
jeder Erscheinung zukommt, ist die Individualitét, nach 
deren Erkenntniss der Ktinstler zu streben hat, um sich vor 
der der Kunst so verderblichen vorgefassten Meinung, 
durch welche nur Unrichtiges, Allgemeines oder Oberfliich- 
liches entsteht, zu schUtzen. | 

Das Studium individueller Formen liutert die Em- 
pfindung und erschliesst dem Blicke endlich in der einfath- 


sten Erscheinung einen friher nicht geahndeten Reichthum . 


von speciellen Naturwahrheiten, deren Erkenatniss dem 
Bildner einen Fonds verleiht, der seinen Producten erst 
wahre Tiefe gewihrt, wodurch sie, bei aller Unscheinbarkeit, 
oft so gewichtig werden. 

Die vielfach erkannten Naturconsequenzen fuhren in 
die Tiefe der Erscheinung und erfullen das Gemuth mit der 
Ahndung des Unendlichen, wodurch erst die Begeistigung 
des Kunstwerks miglich wird, die nur erst ins Leben tritt 
durch die werkthitige willige Folgeleistung einer gesteiger- 
ten Empfindung, welche zum entsprechenden Ausdruck 
dringt, der nur dadurch erzielt wird, dass er bis. dahin 
sich nur in den Schranken strenger Naturconsequenzen ge- 
halten hat. ; 

Dieser fei steht Uber der Erkenntniss, denn er 
ist das Werk der Empfindung, die in der Tiefe ihrer Wabr~ 
heit ihre Gewiahrileistung findet. ‘ 

Um diese Stufe der artistischen Bildung zu erreichen, 
ist es nothwendig, fur den Anfang darauf zu sehen, dass 


vor Allem die nachzubildende Form auch eine streng rich- 
Unger, d. Wesen d. Malerei. h 
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tige sei. Es wird dies dadurch zu erzielen gesucht, dass 
man erst von dem Allgemeinen ausgeht, um zu dem Spe— 
ciellen zu gelangen, weil auf diese Weise das Resultat ein 
richtigeres wird, als umgekehrt, wo die etwaigen Irrthimer 
das Einzelne zuletzt, da auf diesem weiter gebaut wird, sich 
als eine erhebliche Differenz herausstellen wurden. 


‘Ai; 


Die Regel, die Bequemlichkeit und die Fertigkeit. 


Das Gesetz, nach welchem die Erscheinung in ihrer 
Allgemeinheit darzustellen ist, enthalt die Regel, durch 
welche zuvirderst der angehende Kunstler geleitet wird. 
Es darf dies jedoch nach Maassgabe seiner Fahigkeit nur so 
lange geschehen, dass sie nicht sputer ein Hemmniss bilde, 
wenn es darauf ankommt, in die Gesetze der speciellern 
Form einzugehen. Im entgegengesetzten Falle entstehen 
jene Menge vorgefasster Meinungen, welche die zu lduternde 
Empfindung triben und das Wahrheitsgefuhl -abstum- 
pfen, durch dessen Erstarrung jeder Fortschritt gehindert 
wird. | 

Das Wahrheitsgefthi, welches einzig der Grund und 
Boden ist, in welchem die Erscheinung unendlich frucht— 
bringend aufgenommen wird, ist die Veranlassung jenes 
Reichthums in den scheinbar einfachsten Kunstwerken 
grosser Meister, von welchem die Mannigfaltigkeit der dusser— 
lichen Gestaltung den kleinsten Theil ausmacht. 

Aber schon in der Feststellung der uusserlichen For— 
men tritt dem angehenden Kunstler ein Feind entgegen, der 


a= 4 “ao-—~ 


um so gefihrlicher ist, als er durch die Regel so leicht sein 
Vertrauen erschleicht. 

Dieser. Feind ist-die Bequemlichkeit. Der ur- 
sprunglich gute Wille und die Kunstneigung finden meistens 
in ihr ihr eigentliches Hemmniss, indem man aus Missver- 
stindniss eine Ausdrucksart wahlt, welche die Erscheinung 
bezeichnen soll, wihrend sie doch als ein specieller Fall im 
Ausdruck ihr specielles Recht begehrt. | 

Bei einiger Anstelligkeit, die Regel so anzuwenden, dass 
in der Nachbildung einige Aebnlichkeit mit dem Vorbilde 
entsteht, ergiebt sich oft schon die Befriedigung, mdem man 
das Plausibele fur das Wabre hilt. Hier hat die Empfindung 
ihren Grenzpunct erreicht ; sie wendet sich nun zu der 
Manipulation, der Art und Weise der Ausfuhrung, welche 
eigentlich eine willige Folgeleistung des Reactionsprozesses 
der Erscheinung selbst sein sollte (§. 5), und so entsteht 
die sogenannte Fertigkeit, die dem Begriff der unend- 
lichen Natur und Kunst widerspricht. 


g. 12. 


Die Schattirung. 


Ist die Grenze der Erscheinung im Raume durch den 
Contour bestimmt, so kommen, bei speciellerer Ausfuhrung, 
noch andere Eigenschaften in Betracht, deren Natur festzu- 
stellen ist. | 

Ihre Existenz macht sich durch ihre Ausdehnung nach 
allen Seiten hin geltend, und wie der Kunstler bereits 


in dem blossen Contour den Ausdruck ihrer Naturabsicht 
4 * 
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erkennt und empfindet, so bieten sich auch hier unendlich 
mannigfache Eigenthmlichkeiten dar, die einen nihern 
Aufschluss tiber ihren Sinn gewahren. 


Zuniichst ist hier ein Verhiltniss ins Auge zu fassen, in 
welchem dic Erscheinung zum Lichte steht. Das Licht, als 
Leitungsmittel der Reaction der Erscheinung, ist Bedingung 
ihrer Wahrnehmung. Von einem Puncte ausgehend erhellt 
es den Kérper auf denjenigen Stellen, die frei von ihm be— 
schienen werden. Sie sind daher die wahrnehmbarsten 
und heissen Lichtstellen. ‘Andere werden, durch ein 
undurchdringliches Hinderniss yeranlasst, der Beleuchtung 
nicht theilhaft, diese heissen Schattenstellen. Diese 
sind nun gleichfalls ihrer Form nach begrenzt, und es ist 
miglich, sie als zusammenhingende Parzellen, deren jede 
eine Fliche bildet, innerhalb des entsprechenden Contours 
einzutragen. 


Ist der einzelne Theil nun nach demselben Princip auf— 
gefasst, wie dieses bereits bei dem Contour (§. 9) gesche— 
hen, so wird sich in den Formen dieser Flichen der Sinn 
der Erscheinung noch mehr verdeutlichen, der endlich. in 
der Auffassung und Darstellung der Gesammteigenschaften 
durch den Grad der hierin enthaltenen Lebensfihigkeit, die 
in dem Verstindniss ihrer urspritnglichen Bedingungen ihre 
Steigerung empfingt, zum wahren Ausdruck gelangt. 


Diese die ganze Erscheinung formirenden Flichen sind 
vorliufig, abgesehen von ihrer Farbe, entweder hell oder 
dunkel, nach Maassgabe der Freiheit, welche dem Lichte 
geboten ist, seine Wirkung zu iiussern, den Kérper zu er— 
hellen. Wo dieses nur in einem geringern Grade miglich, 
entsteht der Halbschatten. 
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Der Schatten ist somit eine Negation des Lichts, 
durch deren Art und Weise der Beschauer in den Stand 
gesetzt wird, das drtliche Verhiltniss dieser Fliachen néher 
zu beurtheilen. Hierbei kommt jedoch zugleich in Betracht, 
wie das dem Lichte gebotene Hemmniss beschaffen ist, da 
es mehr oder weniger durclisichtig sein kann. 

Da ein Kirper an sich keine Linien hat, sondern diese 
in der Kunst nur Bezeichnungen seiner Grenze sind, so 
fordert. eine naturgetreue Nachbildung auch eine natur- 
getreue Darstellung der Art und Weise- dieser Begrenzung, 
und es ist méglich, durch Bestimmung der Form und des 
Grades von Schatten und Licht eine der nachzubildenden 
Erscheinung iihnliche Wirkung auf einer Fliche hervorzu- 
bringen. | 

In. den Darstellungsmitteln des Schwarz und Weiss 
besitzt die Kunst. die tiussersten Maasse dieser Wirkung, 
und mit Hulfe der zwischen beiden Grenzpuncten dieser 
Mittel liegenden Scala ist, durch ein entsprechendes Auf- 
tragen von Schatten und Licht auf die Bildfliche, die plasti- 
sche Darstellung der Erscheinung zu erzielen. . 

Aber die Maasse von Schatten und Licht sind oft so 
feinen Modificationen unterworfen, dass es nur dem ge- 
schirftesten Sinne miglich wird, die auch hierin ausge— 
sprochenen Lebensbedingungen zu erkennen, um ihnen 
sodann artistisch genigen zu kinnen; denn wie der Con- 
tour schon einer. unendlichen Mannigfaltigkeit anheimfillt, 
so gilt dies nicht- weniger von den Ausdehnungen, die 
innerhalb desselben an dem Kérper stattfinden. 

Insbésondere sind es die perspectivischen Verschie- 
bungen der den Kérper umgebenden Flichen, welche hier- 
bei mit einwirken. Dem aufmerksamen Beobdachter, der 
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die Prifung seiner Erkenntniss, in deren Grad eigentlich 
die Schirfung seiner Sinneswerkzeuge beruht, in der Dar— 
stellung der Erscheinung ablegt, wird sich auf diese Weise 
nach und nach eine neue Welt erschliessen.. Was er an— 
finglich in griésserer Ausdehnung fur ein erschépfliches 
Gesetz gehalten, zerfallt allmahlig in unendlich viele Unter- 
abtheilungen, die das schirfste Auge nicht wahrzunehmen 
vermag, wenn es nicht durch die nach und nach gewonnene 
Erkenntniss so geleitet worden, dass es ihm zuletzt miglich 
wird, schon aus dem physischen Zusammenhang der 
ursiichlichen Bedingungen den fraglichen Sinn zu ermitteln, 
gleich wie derjenige, der die Einrichtung und den Zweck 
einer Uhr kennt, schon an der Stellung der Zeiger weiss, 
wie hoch es an der Zeit ist, wenn er auch die Ziffern selbst 
nicht sieht. 

Was der angehende Kunstler anfinglich in grisserer 
Ausdehnung fur ununterbrochen hell hielt, reducirt sich in 
seinem hiéchsten Grade nur auf einen sehr kleinen Theil. 
Eben so verhilt es sich mit dem Schatten. Der Sinn von 
gréssern Schatten- oder Lichtmassen an sich ist nur erst 
zu ermitteln, wenn der darzustellende Kérper, er sei wel— 
cher er wolle, als ein in seiner Art. lebendiger behandelt 
wird. 

Auf jeder Stelle von anderer Beschaffenheit gilt dies 
nicht weniger von denen des Schattens oder Lichts. 

Indem es nun die Aufgabe der Malerei ist, diese Be— 
schaffenheit in den Gesetzen der Schénheit zu ermitteln, 
so geht daraus hervor, dass die Behandlung auch eine 
soleche sein muss, dass die Erkennung der ursiéchlichen 
Lebensbedingungen der darzustellenden Erscheinung auch 
miglich wird. | 
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Der Schatten darf sonach eben so wenig in grisserer 
Ausdehnung absolut schwarz. als das Licht absolut 
weiss sein. . 


g§. 13. 


Die Haltung, die Luftperspective und die Modellirung. 


Ist in Beziehung auf Schatten und Licht der Sinn be- 
reits so geschirft, dass man die Bedingungen der mannig- 
fachen Verhiltnisse so festzustellen vermag, dass das Bild 
auch in dieser Ricksicht der Naturerscheinung ubnlich ist, 
so ist noch der Umstand zu berticksichtigen, dass die den 
nachzubildenden Kérper umgebende Luft mit kleinen, ihn 
mehr oder weniger bedeckenden Kiérpern erfullt ist, die 
seine Erscheinung modificiren. | ~ 


Ist ein Bild mit Beziehung auf dieses Gesetz genligend 
dargestellt, so sagt man: eS habe Haltung. Durch sie 
wird mit der Zeit derselbe Reichthum von Modificationen 
wahrgenommen, denen in derselben Art eine Abschitzung 
der Entfernung vom Auge des Beschauers bis zu den Thei- 
len des Vorbildes zum Grunde liegt, wie der Contour das 
Resultat der Abschitzung des Flichenraums enthalt, den 
der Kérper, in seinem weitesten Durchschnitt gedacht, ein- 


nimmt. 


Wie der Contour eine Profilzeichnung ist, die das for- 
melle Verbiltniss der Extremititen Hach einer Seite fest- 
stellt, so bestimmt die Haltung das Maass der Entfernungen 
der-einzelnen Theile des darzustellenden Kérpers vom Seh- 
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organ, durch die gesetamissige Abdimpfung des nuher oder 
entfernter Liegenden, bis zur Verschwindung. 

Dieses Gesetz der Deutlichkeit wird daher auch das 
der Luftperspective genannt. Aus ihm geht hervor, 
dass die Anwendung des reinen Weiss in der Malerei nur 
eine sehr behutsame sein mlisse, da es selbst bei den Kér— 
pern in der Natur in den Stellen, die vermige ihres hellen 
Scheines das Auge blenden, mehr oder weniger von dem 
durch kleine Kérper erfullten Mittel der Luft bedeckt ist. 

In dieser Hinsicht sind far den austtbenden Kunstler 
die Daguerreotypbilder in hohem Grade lehrreich, da es 
sich hier deutlicher als in der unmittelbaren Natur zeigt, in 
deren Gesetzen der Mensch durch die Gewohnheit so be— 
fangen, dass er sie nur schwer zu erkennef im Stande ist, 
wie das Gesetz der Haltung in den feinsten Unterschieden 
des niher oder entfernter Liegenden seine Anwendung fin— 
den muss, wenn das Bild als ein wahrhaft ausgefihrtes 
gelten soll. : 

Hier besonders ist es, wo ohne Gefahr das Erkennen 
durch das Wissen unterstiitzt werden kann, ohne dabei die 
reine Empfindung zu beeintriichtigen, der das Wissen so 
oft hinderlich im Wege steht. 

Werden die Gesetze des Schattens und Lichts und der 
Haltung in der Kunst so angewendet, dass dadurch die 
Formen des Ganzen und seiner Theile nattrlich bedeutsam 
ins Leben treten, so sagt man: das Bild habe Model— 
lirung. 

Hier halt es schon schwerer, sich von einer das Kunst— 
werk beeintrachtigenden Kltigelung entfernt zu halten, da 
in dem Streben, den plastischen Sinn des Einzelnen. zu 
veranschaylichen, das natUurliche Maass der Daseinsberech— 
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tigung, aus der durch das Wissen entstandenen vorgefassten 
Meinung, so leicht verletzt wird. 


8. Ab. 
Der Reflex. 


Da ein Kérper im Raume nicht allein gedacht werden 
kann, indem er mindestens von Luft umgeben ist, . die 
wenn auch nur sehr kleine Kérper enthilt, so findet hier 
eine Beziehung des einen auf den andern Koérper statt, 
welche sich in einer. Wechselwirkung offenbart, die einen 
wesentlichen Theil der Lebensgesetze enthilt, welche die 
Malerei in ihrer natirlichen Bedeutung zu veranschau- 
lichen hat. , 

Wird ein Kérper vom Lichte erhellt, so gestattet er, 
malerisch betrachtet, diesem flichtigen Gaste, den er 
nach Maassgabe seiner Beschaffenheit angezogen, gern jeden 
Eingang. In einer steten Strimung begriffen, empfiingt der 
Kérper mehr von dieser «Materien, als er zu beherbergen 
vermag, und so sucht der Ueberfluss, in derselben entgegen— 
gesetzten Richtung, als er gekommen, zu entflichen und 
erleuchtet so nach. dem Maasse seiner Quantitiét, was er auf 
diesem Wege von Kirpern vorfindet. _ 

Diese Zurtckprallung von Lichtstrahlen wird der Re— 
flex genannt, dessen die dem beleuchteten Kirper zuge— 
wandte Schattenseite eines in der Nihe befindlichen Kir- 
pers theilhaft wird. 

Die Reflexion tberhaupt kann als die Veranlassung der 
Wahrnehmung des vorhandenen Kirpers angesehen werden, 
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der mit einem -unendlichen Aggregat von Flachen umgeben 
ist, durch deren Neigung zum Theil die zurtckprallenden 
Strahlen nach dem Auge des Beschauers gefthrt werden, 
wodurch die Empfindung yon etwas Vorhandenem erzeugt 
wird, dessen Modification von der Eigenthimlichkeit des 
Gesehenen bedingt und daher von etwas Anderem unter-— 
scheidbar wird. 

So enthilt der hellste Kirper am meisten solcher Flé— 
chen, die vermige ihrer Lage die empfangenen Strahlen 
nach dem Auge des Beschauers zuriickfuhren, und da, wo 
die Form dieser Flichen dieser Neigung am glnstigsten ist, 
findet auch eine solche Steigerung dieser Wirkung_ statt, 
welche zuletat das Auge blenden kann. 


g. 45. 


Die hellsten Darstellungsmittel im Verhultniss zu den 
hellsten Stellen der darzustellenden Erscheinung. 


Die Stellen, welche in der Natur vermige ibres bellen 
Scheines eine blendende Wirkung auf das Auge .des Be~ 
schauers hervorbringen, werden Glanzlichter genannt. 

Da das Mittel, wodurch in- der Malerei das hichste 
Licht erzielt wird, das Weiss wire, das Weiss aber, selbst 
abgesehen von den Luftkirpern, die sich zwischen dem 
Auge des Beschauers und der nachzubildenden Stelle des 
Glanzlichts befinden, in seiner grissten Reinheit nur die 
Wirkung des Weiss, aber nicht die Wirkung des blenden— 
den Glanzes hervorbringt, so geht hieraus hervor, dass das 
Bild mindestens um so viel tiefer als die Natur gehalten 
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werden miisse, als die Differenz zwischen dem hichsten 
Licht des Bildes und dem der Naturerscheinung betrigt, 
wenn ein wahrer Parallelismus zwischen Kunstwerk und 
Naturerscheinung zu Stande kommen soll (§. 2), worauf 
tberhaupt alle Kunst beruht, die nicht die Natur sclavisch 
nachahmen, sondern frei ihren Sinn veranschaulichen soll. 

Die dltern Meister gingen daher von einer Stimmung 
ihrer Bilder aus, welche die Erreichung dieses Parallelismus 
miglich machte, der das Kriterium fur eine artistisch gei- 
stige Bildung abgiebt, die man in der modernen Kunst nur 
héchst selten findet, weil man in ibr meistens Reiz und 
Illusion als zwei Hauptbedingungen betrachtet, und nicht 
weiss, wie sehr und wie oft sie mit der Erreichung tieferer 
Naturconsequenzen im Widerspruch stehen. 

So-mlUssigen sich jetzt nicht unbedeutende Talente in 
sonnenbeleuchteten Bildern ab, einen Effect zu er- 
streben, und in einer so erreichten Tauschung sucht man 
den Triumph der Kunst zu feiern. 

Solchem Beginnen klatscht die unwissende Menge Bei- 
fall, weil das ihr Begreifliche, Oberflachliche wirkungsreich 
zur Schau gestellt ist. Schon in der antiken Kunst hat es 
an derartigen Bewunderern nicht gefehlt, indem man es als 
einen Beweis hoher Kunstleistung ansah, dass Viégel sich 
durch gemalte Trauben tiuschen liessen. Hierbei ither- 
sieht man, dass schon ein Strohmann hinreichend ist, 
gleichfalls eine Tiuschung hervorzubringen. Solche Zwecke 
sind nur in der Decorationsmalerei zu statuiren, und es 
gehen aus dem Gropius’schen Atelier zu Berlin in dieser 
Art auch Werke hervor, welche ohne so grosse Pratension, 
als sie in den derartigen Staffeleibildern ausgesprochen ist, 
eben so viel Kunstfertigkeit enthalten als diese. 
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Derartige Bilder, die mehr mit dem Auge wie mit dem 
Geiste gemalt sind, entbehren jenes Mittels, wodurch die 
tiltern Meister das Geistige der Erscheinung in dem Grade 
zu entfalten wissen, als man sich durch das Streben nach 
Illusion davon entfernt. Dieses Mittel ist der Ton, von 
welchem die artistisch tiefer gehaltene Stimmung des Bildes 
ausgeht. | 
Bei dem jetzigen Mangel an eigentlichem Styl wird ein 
consequent durchgehender Ton in der modernen Kunst nur 
selten angetroffen, denn er erheischt eine Transponirung 
des Gesehenen in die Sphire der Mittel, die den Natursinn 
auszudriicken vermégen, was nicht der Fall ist, wenn sie, 
durch einen oberflichlichen Schein. des Oberflichlichen 
veranlasst, so aus den Hiinden gegeben sind, dass weder 
fur die Héhe noch fur die Tiefe eine naturgemasse Stim- 
mung miglich wird. 


§. 46. 


Die Behandlung, die Manier und die Manierirung. 


Die einem Kérper zukommenden Eigenschaften seiner 
Beschaffenheit, z. E. die der Hiirte, Weiche, Wirme, Kilte, 
Nisse, Feuchtigkeit oder Trockenheit u. s. w. kinnen schon 
vermittelst des Sehorgans empfunden werden, ohne dass 
eine Betastung desselben niéthig wire, denn dieser Empfin— 
dung liegen Erfahrungen zum Grunde, welche das Auge 
bei gleichem Anlass in eine entsprechende Thiitigkeit ver— 
setzen, die. eine Vorstellung giebt, welche der Ueberzeugung 
gleichkommt. 
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_ Die Mittel, wodurch ein Kunstwerk vollendet werdén 
soll, sind jedoch selbst diesen Eigenschaften unterworfen 
und zwar so, dass diese oft im Widerspruch mit denjenigen 
stehen, welche angegeben werden sollen. Zugleich sind 
Schatten und Licht selbst in entsprechender Form nicht 
hinreichend, diese Empfindung zu verdhnlichen, daher dem 
Kiinstler nichts Anderes ubrig bleibt, um das Bedurfniss 
auch in diesem Zweige der Kunst zu befriedigen, als die 
Uebersetzung des Kérperlichen, von welchem die Empfin- 
dung veranlasst ist, in ein anderes Material, so, dass eine 
miglichst dhnliche Empfindung durch das Kunstwerk-: er- 
zielt wird. . 

Die Manipulation, dies zu erreichen, ist die Behand- 
lung. Ihr liegt gleichfalls die Erfahrung zum Grunde, die 
nur auf dem Wege der praktischen Ausibung der Kunst 
gewonnen wird, und nur der, welcher sie bereits gemacht 
hat, ist im Stande, den in dem Kunstwerke enthaltenen 
Empfindungsgang dieser Art nachzuempfinden, wodurch es 
hauptsichlich moglich wird, dessen Originalitét zu erken— 
nen, wofur die f4ussern Merkmale, welche mit Geschick 
tauschend nachzuahmen sind, keine Gewahrleistung bieten, 
weswegen Dilettanten und Kunstgelehrte, die sich so hiufig 
Kenner nennen, leicht hinters Licht gefuhrt werden. *) 

Entspringt die Behandlung als Folgeleistung. des rein 
und direct empfundenen Angeschauten und dem Bestreben, 
durch zweckmissige Anwendung der Mittel die individuelle 


*) Der Verfasser hat beriihmte Kunsthandler sich mit bedeuten- 
den Summen fiir einen sein sollenden Gerhard Dow iberbieten 
sehen, der nur eine geschickte neuere Nachahmung auf altem 
Holz war. 
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Empfindung auszudritcken, so wird sie Manier im bessern 
Sinne genannt. 

Sie ergiebt sich aus den Bedingungen, welche zugleich 
die der Originalitét sind (§. 7), als eine Nothwendigkeit, 
die in der individuellen Anschauung, in dem individuellen 
Wollen und Vermigen ihren Grund hat. 

Es geht hieraus hervor, dass derjenige, welcher die 
Ausdrucksweise eines Andern, die nur diesem eigenthtm- 
lich, auf seine Productionen anwendet, sich ausser der 
directen Beziehung zu dem Darzustellenden befindet. Das 
Verhiltniss, welches in dem Kunstwerk zwischen Subject 
und Object dargethan werden soll, ist somit kein reines 
mehr, indem ihm ein fremdes Element hinzugesellt ist. Ist 
nun dieses fremde Element, welches mehr oder weniger 
jede Schule von ihrer Spitze tberkommt, obwohl es bei 
dieser nicht als fremd erscheint, nicht durch die Kraft der 
eignen Anschauung bewiltigt und so Eigenthum geworden, 
so macht es eine von den vorgefassten Meinungen aus, 
durch welche die Wahrheit der darzustellenden Erschei- 
nung getribt und daher nicht recht erkannt, viel weniger 
wiedergegeben wird (§. 40). 

Hiufig hierdurch veranlasst, ist der angehende Ktnst- 
ler geneigt, nicht mit eigenen Augen zu sehen, sondern das 
Ueberkommene festzuhalten und mit Geléufigkeit anzuwen— 
den. Auf diese Weise wird seine Empfindung der darzu— 
stellenden Erscheinung allmuhlig entfremdet, die zuletzt 
nicht mehr als eine stumpfe Wahrnehmung ist, welche sich 
durch den nitchternen Verstand zufrieden giebt. 

Mehr wendet sie sich nun der Manipulation zu, wah— 
rend hierbei die Erinnerung an angenehme Eigenthumlich— 
keiten anderer Kunstler influirt, durch deren vermeinte 
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Erreichung sich die Phantasie in unerspriesslicher Weise 
so erhitzt, dass sie in Ermangelung der erforderlichen Er- 
kenntniss aller Stabilitat entbehrt. 

Diese Selbsttéuschung, welche oft in einer erreichten 
gewissen angenehmen Scheinbarkeit ihre verderbliche Be- 
starkung erhalt, bringt eine Ausdrucksweise hervor, die 
meistens in einer conventionellen Bezeichnung des Darzu- 
stellenden besteht. Diese Bezeichnung, welche nun die 
Sache selbst darstellen soll, wird endlich mit grosser Ge- 
l4ufigkeit gehandhabt, um so mehr, da sie bequemer als 
die wabre Darstellung ist. 

Dieses ist die Manier im schlimmern Sinne, welche 
Manierirung genannt wird. 


g. 47. 


Der artistische Werth verschiedener Darstellungs- 
mittel, 


Der Mittel, um eine kérperliche Erscheinung auf einer 
Fliche darzustellen, giebt es viele. Ihr artistischer Werth 
richtet sich nach dem Grade der Méglichkeit, die endlich 
erlangte Einsicht und Kenntniss als geist- und empfindungs~ 
voll durch sie zu offenbaren. 

Ist es z.B. schon miéglich, vermittelst einer beschrink- 
ten Anzahl von Tintenabstufungen die der Form nach be- 
stimmten Flachen in einer der nachzubildenden Erscheinung 
entsprechenden Weise gleichmissig zu bedecken, wodurch 
ein in seiner Art genUgendes Bild erzeugt werden kann, so 
wird schon das vor diesem den artistischen Vorzug haben 
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miissen, in welchem die Zahl dieser Abstufungen, welche 
in der natlrlichen Erscheinung unendlich sind, sich mehr 
steigern und modificiren lisst, indem sich durch letzteres 
das Bereich der Méglichkeit erweitert, dem Natursinn der 
Erscheinung speciell zu entsprechen. 

Zugleich ist der artistische Werth der Mittel durch die 
Sichtbarkeit des Tractaments bedingt, welches die Merk- 
male der Art und Weise des Empfindungsganges enthilt. 

Vor allen Malarten schliesst die Oelmalerei alle Mittel 
des malerischen Ausdrucks in sich, die den tbrigen mehr 
oder weniger abgehen, wodurch ihr der Vorzug vor den 
andern zuerkannt werden muss, da sowohl die speciellste 
Kenntniss als auch die feinste Empfindung in ihr ausge- 
driickt werden kann. ~ | 

Die Aquarell- und Frescomalerei besitzen diese Eigen- 
thimlichkeit in einem bedeutend geringern Maasse; insbe- 
sondere ist es die Letztere, bei welcher sich der benach- 
theiligende Umstand gellend macht, dass die Rucksicht auf 
das Trocknen der auf feuchten Kalk aufgetragenen Farben, 
die spiter einen andern Ausdruck annehmen, welcher dem 
Empfindungsgang hinderlich ist, wie jede Berechnung, ihr 
grossen Eintrag thut. Vom porésen Kalk gierig eingesogen, 
entbehren die Frescofarben auch jenes plastischen Elemen-— 
tes, durch dessen sichtbaren Auftrag das habituelle Dasein 
der Erscheinung sich so beredtsam zu erkennen giebt u. s..w. 

Es erscheint daher am zweckmissigsten, bei der fol— 
genden Entwicklung der Kunstprincipien vornehmlich die 
Oelmalerei ins Auge zu fassen. 
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Zusatz. 


Hiernach wird man den Werth der herthmten gewirk- 
ten rafaelischen Tapeten zu wirdigen im Stande sein, 
der hauptsichlich in dem directen Einflusse des grossen 
Meisters beruht, welcher sich dahin zu erkennen giebt, dass 
erdurch unmittelbare persénliche Einwirkung auf die hetero- 
genen Mittel eine flr sich migliche Befriedigung, wie gering 
sie auch sei, zu erzielen suchte. 

Sonst ist die Behandlung in diesen so hiufig misskann- 
ten W erken, bei einer gewissen Kunstfertigkeit der Weber, 
nur eine rein technische, da von Empfindung hier nicht 
viel die Réde sein kann. Diese, als nothwendige Bedin- 
gung eines wahren Kunstwerkes, ist eben nur darin zu 
suchen, dass der- Techniker einem Meister so viel als thun- 
lich zu Willen sein musste, dessen artistisches Wollen und 
Vollbringen, im Stadium seiner Meisterschaft, immer auf 
einer verninftigen Empfindung beruhte (§. 15). 

Diesem gemiss gab Rafael dem Contour und der Hal- 
tung eine Geltung, aus welcher zuletzt doch eine Wirkung 
hervorging, in der sich der Geist dieses unsterblichen Genius 
demjenigen offenbart, der sich durch die Darstellungsart 
nicht beirren Jisst. | 

Dass schon an dem geringsten artistischen Zuge eines 
wahren Meisters die simmtlichen Factoren seines Vermbé— 
gens und Vollbringens einen Antheil haben, macht die grosse 
geistige Wucht von Werken erklirlich, deren oberflachliche 
Scheinbarkeit mit der Wahrheit in Widerspruch zu stehen 


scheint. Der vernichtendste Ausspruch eines Kenners Uber 
Unger, d. Wesen d. Maleréi. 5 


ae 


Werke der Kunst, die dem Aeussern nach so viel Ueberein- 
stimmendes mit der Naturerscheinung haben, ist daher der : 


es ist nichts darinnen. 


§. 48. 


-Die Farben an sich. 


Wird nach Newton ein Lichtstrahl durch eine kleine 
Oeffnung in einen dunklen Raum gelassen, so kann man 
wahrnehmen, dass er aus der Linge nach neben einander 
liegenden Streifen besteht, die sich threr Wirkung nach 
sowohl schroff als sanft von einander unterscheiden. Schroff 
unterscheiden sie sich, wenn sie an sich nichts mit einan- 
der gemein haben, sanft die, deren verwandtschaftliches 
Verhiltniss eine allmihlige Einigung gestattet. 

Diese Parzellen werden ibrem verschiedenen Scheine 
nach Farben genannt, die sich in drei Hauptclassen thei- 
len lassen, welche Roth, Gelb und Blau heissen. Aus 
ihnen sind alle tbrigen gemischt, die sich wie im Lichtstrahl, 
auch im Regenbogen nach einer feinen Seala wahrnebmen 
lassen. | 

Zugleich unterscheiden sich diese Farben noch durch 
einen gewissen Grad von Helligkeit. So nuhert sich das 
Gelb mehr dem Hellen, das Blau dem Dunkeln, und das 
Roth steht dieser Wirkung nach mitten inne. Schwarz und 
Weiss , ‘in den Parzellen des Lichtstrahls nicht bemerkbar, 
werden daher auch nicht zu den Farben gerechnet. Sie 
bilden in der Malerei das tiusserste Maass der Grenze des 
Lichtes und des Schattens. 
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§. 49. 
Die Localfarbe. 


Wird ein Kérper durch. Licbt erhellt, so dringt nach 
Maassgabe seiner Eigenthimlichkeit eine Anzahl von be- 
stimmten Farben des Lichts in ihn ein, ein anderer Theil 
desselben wird von ihm, vermige es ibn umgebendett 
kleinen spiegelnden Flichen, reflectirt. 

Nach dieser Wirkung der Reflexion gewisser Lichttheile 
bestimmt sich die Eigenschaft seiner Firbung. Die Farbe, 
welche dem Kérper auf diese Weise eigen, ohne andere Be~ 
ziehung als der brtlichen, wird Localfarbe genannt. 


§. 20. 


Das Colorit im Allgemeinen, mit Beziehung auf die 
uiltere und neuere Kunst. 


Die Malerei behandelt die Firbung als eine Lebensiiusse- 
rung des Kirperlichen, deren unendliche Modificationen die 
Physik nur in einzelnen Grundgesetzen zu bestimmen ver- 
mag, gleich wie dieses bei der Mathematik in Hinsicht der 
Form der Fall (§. 9). 

Die scharfsinnigsten Beobachtungen und Deductionen 
sind auch hier von nur geringem Belang, da die Malerei ein 
universelles Eingehen in die Gesetze der Erscheinung be— 
dingt, um den sich kundgebenden Lebensprozess mit dem 


Sinne des Allgemeinen, in einem speciellen Falle zu fixiren, 
— 
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wobei jene Beobachtungen nur als einzelne Aeusserlichkei-— 
ten gelten kinnen. 

Vergleicht man die Werke der neuern Malerei mit denen 
der dltern, so macht sich gleich ein auffallender Unterschied 
bemerkbar, dessen Grund man oft geneigt ist einer Veruin- 
derung zuzuschreiben, welche die dltern durch die Zeit er- 
litten haben sollen; in Wirklichkeit ist diese aber nur als 
sehr unerheblich -zu-betrachten und es_ ist derselbe mehr 
in den Principien zu suchen, die den dltern Meisterwerken 
zum Grunde liegen. ~ 

Es muss-als ein feststehendes Factum angesehen wer- 
den; dass die Tugenden oder Mingel von Kunstwerken 
parallel durch alle sie bedingenden Theile hindurchgehen ; 
denn der Kunstler kann sich seiner Eigenthtmlichkeit in 
keinem artistischen Zweige, den er behandeln muss, wohl 
entdussern, da er von der Gesammtheit seines Wissens und 
Vermigens dabei in einer Weise beherrscht wird, dass jeder 
Theil des Kunstwerkes als ein Analogon des Ganzen er-— 
scheint. . 

Ein Meister kann daher wohl Irrthimer begehen, eigent— 
liche Fehler aber werden nie seinen Werken zum Grunde 
liegen, da diese dem Begriff einer wahren Meisterschaft 
widersprechen, die durch eine bestimmte Gewichtigkeit 
eines zu producirenden Lebensfonds in Kunstwerken be— 
dingt ist. 

Die von einem Meister begangenen Irrthimer sind da— 
her mit allen tbrigen Theilen so organisch verwebt, dass 
sie den Naturabnormititen gleichen, die sich von dem Gan-— 
zen nicht wohl trennen lassen, ohne das innere Leben des— 
selben zu gefahrden, denn die Empfindung fihlt, nach Maass— 
gabe der ihr zum Grunde Jiegenden verntnftigen Einsicht, 
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jeder Stelle ihre Forderungen ab, die nicht ausser der Con- 
sequenz des Ganzen liegen kénnen. | 

Die vermeintlichen Mingel in den Werken grosser Mei- 
ster sind daher mehr in dem betrachtenden Auge, das sie 
fir wirkliche halt, und bezeichnen genau den artistischen 
Standpunct einer Kennerschaft , der das erforderliche Sta- 
dium, um: ein richtiges Urtheil zu fallen, zur Zeit noch 
abgeht. 

Wenn nun gewisse Meister vermége ibrer Eigenthtim- 
lichkeit nicht auf die feinern Modificationen der Farbung, 
oder ihre angenehme Scheinbarkeit eingehen, so kommen ° 
sie doch Alle.darin therein , dass das Wesen dieses Theiles 
der Kunst mehr in den Bedingungen der ‘plastischen Ele- 
mente, als in ihrer letzten Wirkung, der Farbe selbst, zu 
suchen sei. : 

Nur ein Widerspruch gegen diese Grundbedingungen 
ist geeignet, den Lebensfonds einer nachzubildendenErschei- 
nung zu beeintrichtigen. Es ist demnach:z. B. dem Michel 
Angelo und &hnlichen Meistern, welchen man geneigt ist 
die Fihigkeit in dieser Beziehung abzusprechen, eine be- 
deutend hiéhere Stelle in Hinsicht der Farbung anzuweisen, 
als sie im Allgemeinen die moderne Kunst einnimmt. Einen 
augenscheinlichen Beweis davon gewinnt man, wenn man 
die Deckengemilde der sixtinischen Capelle in Rom einer 
genauen Pritfung unterwirft, die selbst noch in den dunkel- 
sten Stellen der Schattenpartieen den gesundesten Kunst— 
sinn beurkunden. : 

Man soll daher ja nicht glauben, dass man bei dem 
Mangel an artistischem Geschick in der Fuirbung auf eine 
wohlfeile Weise zum Kunstziel gelangt; wenn man sich auf 
die anspruchlose - Aeusserlichkeit solcher Meister beruft ; 
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denn sie involvirt einen Inhalt, dessen organische Verbin- 
dung mit dem Tieferliegenden nicht zu trennen ist, wenn 
die Nachahmung nicht als eine hohlé Maske erscheinen soll. 
Die scheinbare Monotonie solcher Meisterwerke enthilt in 
der Art und Weise ihres Ausdrucks die richtige Summe der 
tiefern Naturbedingungen , wenn sie auch nicht, wie bei 
andern Meistern, in ibre Factoren zerlegt erscheint, die zu 
ihrem Werthe noch die der speciellern Ausfthrung hinzuzu- 
gesellen als ihre Aufgabe betrachten, wie z. B. dies bei dem 
grossen Tizian der Fall. 

Wenn nun den iltern Meisterwerken ein grosser Lebens— 
fonds nicht abzusprechen ist, so wird man aus ihnen nur 
eine erspriessliche Belehrung schipfen kinnen, wenn man 
die Ursachen desselben in allen ihren Theilen zu ergrin= 
den strebt. 

Mit Bezugnahme auf Obiges wird man denn auch die 
Farbung mit derjenigen Tiefe behandelt sehen, die sich im 
Uebrigen bemerkbar macht, von der man jetzt im Allgemei— 
nen eine so schwache Vorstellung hat, da Jeder sich fur be~ 
rechtigt hilt ein Urtheil tber sie zu fillen, der eine-physi- 
sche Sehkraft besitzt, zumal wenn diese durch einige moderne 
Schulregeln unterstitzt wird, | 

Die neuern Werke der Malerei stehen ihrer Aeusser— 
lichkeit nach der wirklichen Erscheinung um vieles niher 
als die iltern; aber nur eben dadurch, dass sie oberflich— 
licher gebildet sind. Genauer betrachtet ist es blos eine ge— 
schickte Zusammensetzung angenehmer Localfarben, welche 
die. der Erscheinung eigenthimliche Farbe an sich freilich 
am treffendsten ausdriickt. 

Eben so verhilt es sich mit der Darstellung ihrer Modi- 
fication durch Schatten und Licht, die in ihrer Scheinbar— 
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keit auch nicht viel anders aufgefasst ist, und die Anwen- 
dung einiger plausibeln Regeln ,. welche die conventionellen 
Elemente enthalten , ist schon. hinreichend, eine frappante 
Hlusion hervorzubringen. | 

Dass damit in der Kunst nur wenig gewonnen wird, 
ist schon zum oftern gezeigt worden ; der Mangel eines ‘wah— 
ren Stylbegriffs (IX.) ist auch hievon der Grund, und es 
treten dieselben Consequenzen ins Leben, die mit der Art 
und Weise der geistigen Auffassung im genauesten Zusam— 
menhange stehen. | 

Gerade um so Vieles, als man durch ein solches Ver—- 
fahren der Naturerscheinung an sich méglichst nahe zu kom— 
men sucht und man sich in Wirklichkeit ihr nuhert, ent- 
fernt man sich von dem eigentlichen Kunstzwecke ,. und es 
ist ein beklagenswerthes Factum in der neuern Kunst, dass 
solche Werke, bei dem Mangel an eigentlichem Kunstwerth, 
oft einen hohen Preis haben, wodurch der unselbststindige 
Kunstler veranlasst wird auf der Oberflache zu beharren, 
die von der organischen Tiefe der Naturerscheinung sich 
immer mehr abgesondert hat. Hieher gehéren besonders 
die Bilder einer gewissen effectuirten Beleuchtung. Man 
hatte in neuester Zeit nicht genug, die Oberfliiche der Natur 
in einer bis dahin tblichen Weise auszubeuten , bis zu 
einer Manie wird jetzt durch Sonnenbeleuchtung und Phé- 
nomene der Effect auf die Spitze gestellt. 

Es ist dieses eine Richtung der neusten Kunst , welche 
um so geftihrlicher ist, als sie von einzelnen Talenten aus— 
geht, die, abgesehen hiervon , ihren Werken einen solidern 
Werth zu geben im Stande waren, wenn sie auf diesen 
Schimmer des Aeusserlichen verzichten wollten. 

Das Gesagte gilt besonders von Riedel in Rom, bei 
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dessen Bildern unwissende Lobhudler nicht Worte genug 
finden kénnen, das-grosse Verdienst seiner Firbung ins 
Licht zu stellen. 

Solche Verirrungen der Kunst enfspringen hauptsich— 
lich aus der Absicht, dem Bilde einen gesteigerten Reiz 
und mit ihm ein allgemeineres Interesse zu geben, und 
dazu ist nichts mehr geeignet, als das Ausserordent— 
liche. Die wahre Kunst verschmiaht das Ausserordentliche, 
weil sie bei Ermittelung der Gesetzlichkeit des Ordent~ 
lichen vollauf zu thun findet, ohne ihr Endejezuerreichen, 


g. 24. 


Die in der Malerei nothwendige Modification des 
natiirlichen Colorits. 


Aus dem Paragraphen, der tiber Stimmung und Haltung 
(§. 13.) handelt, geht hervor, dass auch die Farbung der 
darzustellenden Kérper gewissen Modificationen unterliegen 
muss, von deren Bedeutung das Sehorgan bei der wirklichen 
Erscheinung nicht eher etwas gewahr wird, als bis es durch 
eine tiefere Erkenntniss der ursichlichen Bedingungen unter— 
stat wird. 

Ein diesem.gemidsses Bilden, das deshalb nie in der 
Kunstein technisches genannt werden kann, weiles eine 
fortwahrende geistige Thitigkeit ist, die zuletzt in eine reine 
Empfindung-auslauft, kann daher bei dem.Zweck, durch 
ein Kunstwerk téuschen zu wollen, nur selten bestehen. 
Das Bild soll Bild sein, wie die Natur Natur ist, denn das 
Bild soll das Schéne so naturlich offenbaren, als es die Natur 
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verschliesst ; die bildliche Natur ist daher eine andere, als 
die unmittelbare. Sie steht hiher als diese, da sie als geisti- 
ger Extract nur das Wesentliche der Erscheinung enthalt. 

Die Localfarbe der Erscheinung an sich.ist nichts We- 
sentliches, denn sie ist die oberflachlichste Lebensiusserung 
des Kérperlichen; es ist daher auch miglich, dass sich ein 
Uberaus feiner Farbensinn in Kunstwerken offenbaren kann, 
in welchen mehr oder weniger auf sie verzichtet ist, und in 
Wirklichkeit existiren derartige Werke, von welchen spiater 
die Rede sein wird, die der ausgebildetsten Kunst angehiren. 
Hier ist mit weniger Farbenverschiedenheit die Eigenthtm— 
lichkeit der Materie plastisch so ausgedriickt , dass die. auf 
diese Weise dargethanen Ursachen der Farbenmodification 
einen reichen Ersatz fur den Mangel der Localfarbe gewuth— 
ren. Diese Manier wirdGrau inGrau genannt, deren sich 
auch van Dyck beieiner Reihe trefflicher Portraits hediente, 
die fur den.Kupferstich bestimmt waren. Hier kam es dem 
Kunstler mehr.darauf an die Principien der Furbung in den 
wesentlichsten Puncten zur Anschauung zu bringen, und 
aus dem hier beobachteten Stylgesetze wird der Beschauer 
fir das Fehlende in einem so reichen Maasse schadlos ge— 
halten, dass er dies kaum vermisst, weil ein tiefes Verstand— 
niss des Ursichlichen desjenigen, was noch fehlt , hier so 
vorwaltet, dass es sich ideell von selbst erginzt. . 

Was man in Hinsicht der Firbung bei dltern Meister- 
werken im Vergleich zu den neuern Bildern vermisst, ist 
eben nur Folge eines beobachteten Stylgesetzes, dessen Con— 
sequenz es widerstrebt, sich speciell aufdie Kigenthtmlich- 
keiten einer angenehmen Scheinbarkeit einzulassen, bei 
deren Vorfuhrung der Natur eine Gewalt angethan wird, 
die ihren eigentlichen Lebensfonds um so mebr schmalern 
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muss, als man dem Zufilligen so einen viel zu grossen Werth 
beilegt, da doch der in einem Kunstwerke enthaltene Lebens— 
fonds eben in der richtigen Schitzung der: Eigenschaften 
der dargestellten Erscheinung beruht. 

Mit geringer Ausnahme besteht das Colorit der moder- 
nen Malerei aus einer, dem Ktnstler zur andern Natur ge— 
wordenen, conventionellen Uebertreibung der sichtbaren 
Farben an sich, mit dem Zwecke, dadurch zu reizen, wo- 
durch denn am Ende das Gefihl fur das Wahre so abge- 
stumpft ist, dass die in altern Meisterwerken in dieser Hin- 
sicht an den Tag geleglte wahre Miassigung, bei einem hier 
vorwaltenden Begriffe des Schinen, mehr als Zeichen eines 
Unvermigens genommen wird. 

Weil das Stylgesetz , wie es sein muss, hier tber die 
Natur gestellt ist, wodurch das Aeusserliche eine Modification 
erleidet, die mit der oberflachlichen Scheinbarkeit an sich 
sonach weniger gemein haben kann, dinkt man sich jetzt 
in dieser Beziehung artistisch weiter fortgeschritten zu sein, 
als die ulteren Kunstler; es verhilt sich aber hier, wie mit 
jedem Theile der Kunst. Auch das Oberflichliche erheischt 
eine tiefere Auffassung, da es nichts Anderes als eine Aeusse- 
rung des organisch Tieferliegenden ist. 

Ein Verstandniss des Ursachlichen ist auch hier uner- 
lisslich, wenn es nicht als ein von seiner Tiefe Getrenntes, 
das nichts involvirt, erscheinen soll. 
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§. 22. 


Die Harmonie. 


Es liegt besonders der Malerei ob, die Bedingungen der 
Firbung als die factisch oberflichlichste Lebensiusserung 
in ihrem Ursdchlichen bedeutsam zu offenbaren. 

Auch in diesem Gebiete der Erscheinung ist allmihlig 
einKampf gewisser Kriéfte wahrnehmbar, ein stilles Ringen 
nach dem Verwandtschaftlichen, um vereint zu existiren. 

Die Natur, welche so sehr geneigt ist, jeden Conflict 
am Ende friedfertig auszugleichen, wird in diesem Zuge 
besonders erkannt, wenn zwei Kérper, die -vermige ihrer 
Farbe einander feindlich gegenlberstehen, d. h. die nichts 
mit einander gemein -haben,. eiher Abbildung unterworfen 
werden. Bei aller scheinbaren Treue der Abbildung, wird 
dieses feindliche Verhaltniss hier eine abstossendere Wir- 
kung haben, als es in der Natur selbst der Fall. In Folge 
dessen hat man sich bemuht, diesen Zustand im Bilde er- 
triglicher zu machen, und so kam man auf die Grundbe- 
dingungen der friedfertigen Einigung der Farbenelemente, 
welche das Gesetz der Harmonie enthilt. © | 

Dass in dem Bereiche der hirbaren Tine dieselben Con- 
sequenzen wie in den Farben vorwalten, welche sich viel 
weiter erstrecken,. als die in gleichen Benennungen ausge— 
drickten uhnlichen Eigenthiimlichkeiten es darthun, mag 
zu einem Fingerzeige dienen, wie auch die unter sich hetero— 
genen Erscheinungen nur Modificationen in den Aeusserun- 
gen einer einigen Naturkraft sind, deren Offenbarung in 
dem Schénen der Kunst durch die Erkenntniss der Gesetz- 
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lichkeit des Harmonischen erst miglich wird. Was dieser 
entgegen, ist nurein Conflict unter sich feindlicher Elemente, 
die mit dem Grade ihrer Verwicklung die Intention des 
Weltgeistes, sich zu offenbaren, schwer erkennbar machen. 
Die Gewinnung der Harmonie, nach der die Kunst im Sinne 
des Schinen zu streben hat, ist daher nicht anders miéglich, 
als durch die Folgeleistung der Naturabsicht, die sich nach 
Maassgabe der Wirdigung der Eigenthtmlichkeit ihrer Ele- 
mente und deren gerechtcr Forderungen endlich realisiren 
luisst. . 

Hierzu ist Weisheit erforderlich. Ein htherer Grad 
von geistiger Bildung, als man ihn jetzt gemeiniglich unter 
den einseitig strebenden Kunstlern findet, ist daher um so 
unerlisslicher, als das natUrlich harmonische Verhiltniss 
zwischen Geist und Empfindung bei den jetzt strebenden 
Ktinstlern zu den grossen Seltenheiten gehirt. 


8. 23. 


Kunsthistorische Entwickelung des Colorits im 
Allgemeinen. | 


Als die Kunst noch wenig entwickelt war, erstreckte 
sich die Harmonie der Farben noch nicht weiter, als auf die 
Zusammenstellung friedfertiger Localfarben. 

Die Lichtstellen des zu behandelnden Gegenstandes er- 
scheinen hier meist nur als dieselbe Localfarbe, die nur 
heller aufgetragen ist, wie die im Schatten befindliche 
dunkel. Man suchte hier alles in einem saubern und reinen 
Tractamente, mit dem man empfindungsvoll eine sanfte 
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Wirkung zu erzielen wusste, die im innigsten Zusammen- 
hang mit allem Uebrigen stand, was gleichfalls aus einer 
Empfindung entsprungen, die noch wenig mit den Satzun- 
gen der Vernunft collidirte. . 

Als endlich die Formen in ihren feinern Modificationen 
festgestellt waren, bildeten sich auch hiermit alle tbrigen 
Zweige der Kunst aus und man erkannte dann auch im 
Colorit, dass sowohl das Dunkel als auch das Helle in den 
Localfarben, ihrer Erscheinung nach, gewissen Veriinderun- 
gen unterworfen war, die in etwas Anderm bestanden als 
der gemischten Scala dieser einen und derselben Farbe; 
denn der Kirper, dem sie eigen, ist von einer Beschaffen- 
heit, die, von einem Puncte aus beobachtet, jede Stelle und 
mit ihr die Farbe anders erscheinen lisst (X.), die nun 
nicht mehr die Localfarbe d. h. die allgemeine Farhbe des 
Kérpers an sich sein kann, da sowohl die Quantitit des 
Lichtes, als auch die Eigenthiimlichkeit der Materie , die es 
aufnimmt, wie die Reflexionen der kleinen Kérpertheile 
unter sich in Betracht kommen milssen, wenn das Colorit 
der artistischen Forderung, es als eine Aeusserung des 
Lebendigen zu behandeln, gentigen soll. 

Auch das Colorit ist demnach gewissen Stylgesetzen 
zu unterwerfen, in welchen nach Maassgabe des zu offen— 
barenden Natursinnes die Kategorieen seiner Natureigen- 
schaften einheitlich zusammenzufassen sind. 
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g. 24. 


Das Brechen der Farbe und die Behandlung des 
Colorits im Hellschatten. 


Der stellenweise Mangel an Lichtquantum bei dar- 
zustellenden Kérpern, veranlasst durch die Form derselben, 
lisst entweder die Localfarbe nur theilweise zur Geltung 
kommen, oder negirt sie auch wohl ganz. 

Den Verinderungen gemiss, welche die Erscheinung 
der Localfarbe durch diesen Umstand erleidet, mtissen die 
Farben gemischt werden, wobei der Kampf sich feindlich 
gegenlberstehender Krifte in Betracht gezogen werden muss, 
dessen Endzweck die Harmonie ist (§. 22.). Die unbefan- 
genste Anschauung ist besonders hier unerlisslich, da man 
so sehr geneigt ist, die Localfarbe aus vorgefasster Meinung, 
wenn auch in einem geringern Grade, tberall festzuhalten. 

Soll ein Uebergang von den lichten Stellen nach denen 
des Schattens naturgemiss bewerkstelligt werden, so kommt 
es darauf an, die Localfarbe mit einer andern so zu verbin- 
den, dass sie die erforderliche Vermittelung hier abgebe. 
Demgemiss ist es nothwendig, ihre Herrschaft zu miassigen, 
indem man sie mit einer andern Farbe in Verbindung setzt, 
so, dass der Ueberschuss der erforderlichen Kraft der einen 
oder der andern neutralisirt wird. 

Dies nennt man das Brechen der Farben, was bis zu 
einer gegenseiligen Vernichtung ihrer scheinbaren Eigen— 
thumlichkeit gesteigert werden kann, wodurch endlich ein 
unklares Verhiltniss derselben zum Vorschein kommt, das 
gleichfalls gewisser Lebensbedingungen nicht bar ist, die, 
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richtig gewlrdigt , den feinsten Theil des Colorits mit aus— 
machen. . 

Mit Recht sucht man in dem Uebergang der Licht— zur 
Schattenstelle eine wesentliche Bedingung der Harmonie 
verschiedener Farbenténe, da nur hier eine friedfertige 
Einigung derselben eingeleitet werden kann, und da der 
Halbschatten die augenfalligste Controle noch zulusst; wie 
es mit der Erkenntniss des Lebensprozesses bestellt ist, 
der in dieser Hinsicht im Bilde dargestellt werden soll, so 
ist die Behandlung des Halbschattens, als eine Kategorie 
einzelner Farbenkrifte, in deren richtiger Wurdigung selbst 
die Dissonanzen ihr naturgemiisses Recht erhalten, eine 
Sache von grosser Wichtigkeit. | 

Wird es hauptsichlich in der Behandlung des Halb- 
schattens miglich, einem Bilde den erforderlichen Grad von 
Klarheit zu geben, weil selbst die in den tbrigen Partieen 
dagegen begangenen Fehler hier so leicht ihre Beschéni— 
gung finden, so hat man sich in neuster Zeit, mit nur ge- 
ringer Ausnahme, diesen Theil der Kunst durch eine leicht 
wahrzunehmende Farbenscala bequem gemacht, die am 
sichtbarsten in jenen effectuirten Bildern ist, welche jetzt 
so viel Bewunderung erregen. 

Die ganze Kunst beruht hier, wie schon bemerkt, in 
der geschickten Anwendung leicht erschiépfbarer Schul- 
regeln. 

Von einer derartigen Scala sieht man aber in den iltern 
Werken grosser Meister nichts, weil die Natur selber sie 
nicht zur Schau stellt, denn was die Natur ist, ist sie haupt- 
sichlich durch ihre Geheimnisse, die das Ursichliche in 
sich schliessen , und diese lassen sich mit den Mitteln ihrer 
Eigenthiimlichkeit nicht offentlich verhandeln. Das ist das 
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Geheimniss von den Geheimnissen , welches man jetzt ge- 
woihnlich in einer gewissen Technik der dltern Meister 
sucht, die aber, genauer betrachtet, gar keine Technik in 
dem Sinne, als man sie zur Zeit versteht, besassen, da sie 
bei ihnen als eine directe Folgeleistung der mit Geist und 
Empfindung aufgefassten Naturerscheinung zu einem Aus- 
druck gelangte, die weit ther eine handwerkliche Geschick- 
lichkeit erhaben ist. 

Ihre Technik, wenn man die praktische Wahl und An-- 
wendung der einfachsten artistischen Mittel darunter begreift, 
beruht mehr in der tiefen Einsicht des Zweckmissigen im 
weitesten Sinne; mit dieser wussten sie sogar der hetero- 
gensten Mittel Herr zu werden, so sehr diese auch an sich 
einem beabsichtigten Zweck zuwider waren. Dass jene 
moderne Scala, die den Zweek hat, einem Bilde eine ange- 
nehme und klare Scheinbarkeit zu verleihen, leichter zu er- 
zielen sei, als die Darlegung des Naturprozesses selbst, der 
sich in seinem Farbengemisch kund giebt, dessen artisti- 
schen Sinn die Malerei zu ermitteln hat, leuchtet ein. 

So wird es erklirlich, dass die praktische Handhabung 
allgemeiner Regeln, die beim Mischen und Auftrag der Far- 
ben in Anwendung gebracht werden, zuletzt nicht viel mehr 
als eine reine Technik wird, die den eigentlichen Naturgeist 
verdringt, der durch die Menge vorgefasster Meinungen, 
die durch diese Scala schon auf der Palette ins Leben treten, 
nicht wohl zur Erscheinung gebracht werden kann. 

Das moderne Colorit erscheint so durchschnittlich als 
ein dem darzustellenden Kérper willkurlich angedichte- 
ter, selbststindiger Theil eines angenehmen Farbenscheins, 
durch das Bildungsmittel an sich erzielt, waibrend in allen 
Meisterwerken der dltern Kunst das Material durch eine 
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tiefere Einsicht in den Lebensprozess. so kunstvoll bewiiltigt 
ist, dass man es kaum gewahr wird, indem hier der Sinn 
des Ursichlichen mit wahrer Lebenskraft dominirt. Es gilt 
dieses schon von denjenigen iltern Meisterwerken, denen 
man oft geneigt ist in Hinsicht der Fiarbung keinen sonder- 
lichen Werth beizulegen (§. 20), und erstreckt sich sogar 
bis auf die der frihesten Kunstperiode, wie sich weiter 
unten zeigen wird. 


§. 25. 


Das natiirliche Maass der klaren Farbung. 


Wenn die Totalerscheinung in der Natur in Beziehung 
auf ihre Firbung eine klare ist, so ist dieses ein Factum, 
das am oberflichlichsten in der Malerei behandelt ‘erscheint, 
wenn man sich von Haus aus der klaren Mittel bedient,|. 
das Klare zu erreichen; denn die Natur schliesst:tine 
Menge von unklaren Bedingungen in sich, welche die Kunst 
zu beriicksichtigen hat, um kunstgemiss zu einem gleiéhen 
Resultate zu gelangen. ei 

Jene unreinen Tinten, welche stellenweise in ihr zum 
Vorschein kommen, sind daher um so unantastbarer, als 
sie einen Conflict unter einander feindlicher Krafte beur- 
kunden, der eben den interessantesten Theil fur das Colorit 
abgiebt, da der Widerspruch gewisser Kriifte der Erschei- 
nung fur deren Eigenschaften instructiver, als das abgethane 
Factum ist. 

In dieser Hinsicht stehen Giorgione und Tizian auch 


so gross da, da diese Meister es hauptsiichlich sind, welche 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 6 


den malerischen Werth der Farbung specieller in ihren 
Grundbedingungen zu offenbaren und mit Uberaus grosser 
Feinheit auf die Intentionen verwickelter Naturverhiltnisse, 
in diesem Theile der Kunst, einzugehen wussten. 

Nicht minder bedeutsam sind hierin spiiter die grossen 
niederlandischen und spanischen Meister, die nicht 
selten dem in dieser Beziehung angenehm idealisirenden 
Coreggio den Rang streitig machen. 

Erscheint endlich bei den ultern Meistern die Klarheit 
des Colorits als Folge einer richtigen harmonischen Wirdi- 
gung der einzelnen Naturbedingungen selbst, womit sie zu- 
gleich den bestimmten naturlichen Grad dieser Klarheit zu 
erzielen wissen, so geht man in der neusten Zeit weit tber 
das Ziel einer wahren Missigung des gesammten Farben- 
ausdrucks hinaus, indem man lediglich vermittelst einer 
harmonisch gestimmten Palette eine Frische der Farbe 
erstrebt, deren Lebhaftigkeit nur-wenig mit dem eigent— 
lichen Leben der Erscheinung selbst gemein haben kann. 

Bei aller Ehrenhaftigkeit des bolognesischen Strebens, 
dem Verfall der italienischen Kunst entgegen zu arbeiten, 
hatte bereits bei einzelnen Meistern das Princip des Reizes, 
wodurch die Menge so leicht zu gewinnen ist, jene wuchernde 
Wurzel geschlagen, die allmahlig den innern Lebensfonds 
der Kunst verzehrte. | | 

Unter diesen kann Carlo Dolce als derjenige Meister 
bezeichnet werden, welcher dieser modernen Richtung 
einen so verfuhrerischen Vorschub leistete, als er zur Zeit 
noch Geschicklichkeit mit einem gewissen Schénheitssinn 
zu verbinden wusste. 

Aus den immer noch beachtenswerthen Kunstwerken 
der Caracci’schen Schule hatte endlich der Routinier 
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Carlo Maratti jene plausibeln Schablonen gebildet, wel- 
che die Haut eines Scheinlebens fur den beseelten Kérper 
ausgahen; ein Verfahren, dem am entschiedensten die 
Niederlander zu widerstehen wussten, deren gewaltige 
Geister den instructivsten Beweis lieferten, wie wenig das 
Angenehme der Formen und deren Scheinbarkeit ein Krite— 
rium des wahren Schinen sei. 

So sehr man sie auch zu allen Zeiten bewunderte, ihr 
Totalergebniss ist so lang dem Missverstindniss ausgesetzt, 
als die Schénheit selbst, der man noch jetzt mehr mit den 
diusserlichen Merkmalen des Reizenden beizukommen glaubt; 
ein bedauernswerther Wahn, der alles Leere in der Kunst 
veranlasst. 


§. 26. 


Die schroffen Gegensitze, das Helldunkel und der 
Effect. | 


Es ist schon oben (§. 42) gesagt worden, dass in den 
dunkelsten Schattenstellen die Malerei sich des Lichtes nicht. 
vollig entiussern darf, da es ja eben ihr Beruf ist, den 
Lebensprozess der Erscheinung in dem Sichtbaren dar- 
zuthun. ae 

Gleichzeitig ist es aber auch in der Natur der Sache 
begriindet, dass die tiefste Schattenstelle eines beleuchteten 
Kiérpers noch ein gewisses Quantum von Licht haben misse, 
das sich in einer Furbung kund giebt, die von der Reflexion, 
wie gering sie auch mitunter sei, herrthrt. Ein schroffer 


Gegensatz des Hellsten und Dunkelsten verleiht einem Kér- 
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per eine gesteigerte Wirkung, deren natirliches Maass leicht 
uberschiitzt wird, weil dem Auge die vermittelnden Ur- 
sachen der Verbindung fehlen, weswegen es nicht wohl im 
Stande ist, dieses Verhiltniss richtig zu wlrdigen. 

Zieht sich die Pupille des Beschauers bei Wahrnehmung 
der lichten Stelle sehr zusammen, so kann sie die dadurch 
entstandene Empfindung, nach Maassgabe dieser Erschei-— 
nung, nicht urplétzlich aufgeben, um jene sachgeméss in 
sich aufzunehmen, und umgekehrt; in der einen oder der 
andern Stelle collidirt daher die Urtheilskraft mit der Nach— 
wirkung einer von beiden. 

Der schroffe Gegensatz, als ein natiirliches Sachverhih— 
niss, ist daher in der Kunst einem gewissen Maasse zu 
unterwerfen, damit es noch miglich wird, von den innern 
Lebensbedingungen beider Theile eine speciellere Kenntniss 
zu gewinnen. Viele Meister, insbesondere diejenigen, 
welche es sich zur Aufgabe gestellt, niher auf das Colorit 
einzugehen, erachten daher den schroffen Gegensatz als fur 
diesen Zweck ungeeignet, da der dadurch erzielte Effect 
mehr das Illusorische beabsichtigt, das so leicht alle feinern 
Lebensbedingungen gefangen nimmt. 

Hiermit ist Uber Rembrandt und Coreggio kei— 
neswegs der Stab gebrochen, denn Beide geben nicht von 
der Absicht aus, die schroffen Gegensitze als solche zu be— 
handeln, noch viel weniger wollen sie die Illusion als diese. 
Vielmebr ist es ihr Kunststreben, die Rithsel der Firbung 
in grésserer Ausdehnung in den dunkeln Partien zu lésen, 
weswegen sie sich nur eines geringern Quantums von Licht 
im geschlossenen Raum bedienen konnten. 

Die nothwendigen Lichtstellen in. ihren Werken er- 


scheinen somit nicht als Gegensiitze an sich, sondern, ge— 
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nauer betrachtet, als innig mit den tiefern Stellen ver- 
schmolzene Consequenzen eines Dunkels, das hell genug 
ist, die Wunder der Kunst auch hier noch wabrnehmen zu 
lassen. Solche Bilder machen eine eigne Classe in der 
Malerei aus, deren Problem in dem Ausdruck «Helldun- 
kel» treffend ausgedrickt ist. 


Das Licht der Kunst gewihrt bei grossen Meistern einen 
Aufschluss uber die durch den Schatten entstandene Modi- 
fication des Colorits, der in so grosser Ausdehnung um so 
instructiver ist, als diese so in ihrer ganzen Geltung ent- 
faltet wird. 


Wirde man in solchen Werken den Versuch machen, 
auf die hellste Stelle einen Punct mit reinem Weiss zu 
setzen und auf die dunkelste mit reinem Schwarz, so 
wiirde es sich ergeben, dass beide Partien noch weit von 


diesen Extremen entfernt sind. 


Der in solchen Bildern oft hervorgebrachte Effect ist 
nicht ihr Zweck, sondern ihr naturliches Ergebniss; eine 
Steigerung desselben wiire in ihnen leicht miglich, aber 
nur auf Kosten aller feinern Lebensbedingungen, welche 
die Kunst oft’ mit so bewunderungswerther Missigung 


hervorgebracht. 


Dass diese bedeutend hiher anzuschlagen sind, als der 
Effect selbst, leuchtet ein. In der Kunst ist der Effect von 
der wahren und gehaltvollen Lebensiusserung wohl zu 
unterscheiden. Mit geringer Einsicht ist der erstere leicht 
bis zur Tauschung durch Udusserliche Mittel zu steigern, 
wihrend die in einem tchten Kunstwerke sich ausspre— 
chende wahre Lebensiusserung eine gewisse Zuriickhaltung 
im Ausdruck erkennen lisst, die becdeutsam auf ein inneres 
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Seelenleben hinweist, dessen ergriindete Ursachen sich 
endlich in der Empfindung des Schénen auflésen. 


Solche Bilder enthalten einen unerschépflichen Fonds, 
wihrend die des gesteigerten Effects gemeiniglich ihren 
ganzen Inhalt in der Oberflache tragen und oft die bi 
fur die Ursache geben. 


§. 27. 
Der Ton und die Luftspiegelung. 


Beruht die Harmonie der Farben in der Vermittlung 
der sich feindlich gegentiberstehenden Krifte derselben, so 
muss in der Natur etwas vorhanden sein, was der Harmo- 
nie einen Vorschub leistet, da ihre schroffen Gegensitze 
sich als solche hier nicht so bemerkbar machen als in 
einem Bilde. 


Dieses Etwas ist der Luftton im Verein der feinern 
Bedingungen der Haltung (§. 13), dessen stetes Vorhan— 
densein das Auge so an sich gewoéhnt hat und befangen 
hilt, dass es ihn nur mit der geschirftesten Aufmerksamkeit 
wahrnimmt, gleichwie das Ohr durch ein fortwihrendes 
Geriusch von seinem Vorhandensein nicht mehr Kunde hat, 
wenn es dasselbe gewohnt worden. 


So bleibt gewissermaassen nur das Aussergewoéhnliche 
wahrnehmbar, und dieses besteht in einem Meblr oder 


Weniger des Gewohnlichen. " 


Viele der feinsten Coloristen betrachten daher den 
Luftion als ein gefiirbtes Mittel, und indem sie die Firbung 
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mit Ricksicht dessen, was tber Haltung und Stimmung 
(§. 13) erértert worden, auf diese Hauptbedingungen redu- 
ciren, verleihen sie ihr erst dadurch ihren eigentlichen 
malerischen Werth. 

In der neusten Kunst sieht man nur &usserst wenige 
Werke, die dieses Tones nicht villig ermangeln. Statt 
dessen glaubt man oft was Wunder fur eine Feinheit in 
Hinsicht der Furbung erzielt zu haben, wenn man selbst 
die bldulichen Luftspiegelungen der so treu nachgebildeten 
Erscheinung hinzufigt, damit das Werk der Illusion zu 
krénen, welches dadurch nur um so oberflichlicher wird, 
indem damit noch mehr der Beweis verstiirkt wird, dass 
es der eigentlichen Styleonsequenz entbehrt; denn eine 
solche Berticksichtigang des Oberfldchlichen miisste noth+ 
wendigerweise die Ausfihrung der wesentlichern Theile zu 
einem unmiglichen Grade steigern. 

Nicht selten hért man diese bliulichen Luftspiegelun- 
gen wohl gar den Luftton nennen, da der letztere doch die 
ganze Erscheinung mit allen ihren Theilen atmosphirisch 
umgiebt, wihrend diese nur einzelnen Stellen zukommen. 

Haben die ultern Meister aus ‘tiefer Stylconsequenz auf 
derartige Luftspiegelungen mit Recht keinen Werth legen 
kinnen, so ergiebt sich die Nothwendigkeit, sie aus der 
Acht zu lassen, zugleich dadurch, dass jenes gefurbte Mittel, 
durch welches sie sich die Erscheinung betrachtet dachten, 
dergleichen unwesentliche Theile der Firbung absorbirte. 

Die Feinheit des Colorits suchten sie nicht in‘ der spe- 
ciellen Ausfuhrung der augenscheinlichen Unterschiede der 
Farben an sich, — hierzu ist die physische Sehkraft und cin 
bandwerkliches Geschick schon ausreichend, — sondern in 
der empfindungs- und einsichtsvollen Transponirung der 
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sinnvoll unterschiedenen Farbenkategorien in die erforder- 
liche tiefere Stimmung (§. 25) einer Tonart gemiss. 


Was von der Firbung im Allgemeinen gilt, gilt auch 
endlich von diesem Ton: er ist nicht, selbst wenn er als 
gefirbtes Mittel angenommen wird, eine Farbe an sich in 
Bausch und Bogen; dies wire nur die scheinbare Total- 
diusserung der in der Luft enthaltenen kleinen Kérpertheile. 
Es hingt daher von der Stylweise ab, in welcher ein Kunst- 
werk vollendet werden soll, in welchem Grade auf seine ~ 
innern Lebensbedingungen einzugehen ist. 


Der feine Ton eines Bildes ist daher als Ergebniss 
eines positiven Wissens und empfindungsvollen Vermigens 
zu betrachten und kann in Kunstwerken als ein Kriterium 
angesehen werden, dass ihnen eine tiefere philosophische 
Anschauung und Ausfthrung auch in den Theilen zum 
Grunde liegt, die oft den Schein des Gegentheils tragen 


(§. 20). 


§. 28. 


Die entschiedenen Farben und der malerische Werth 
der unentschiedenen. | 


In Ermangelung einer tiefern Einsicht in die Bedingun— 
gen der Harmonie haben sich in Folge der spiitern empiri— 
schen Behandlung dieses Theiles der Kunst viele Vorurtheile 
eingeschlichen, mit denen man nicht selten der Natur der 
Erscheinung den> gewaltsamsten Eintrag that. Gewisse 
Farben oder Zusammeénsetzungen derselben waren ganz 
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verpént, obgleich sie so oft von der Eigenthiimlichkeit der 
Erscheinung doch bedingt wurden. 


Die dltern Meister, in Besitz einer tiefern Erkenntniss 
des Ursichlichen, betrachteten ein solches Verhiltniss mit 
der grissten Naivitét als ein unantastbares Factum; sie 
behielten es demnach bei und wussten die malerische Be— 
deutsamkeit desselben in eine Harmonie aufzulisen, die der 
der Natur identisch war. Ihre stylvolle Behandlung gerade 
dieses Theils der Kunst macht einen sebr interessanten 
Theil der artistischen Firbung aus, indem die Werth- 
bestimmungen der Farben in ihren extremsten Beziehungen 
gerade am anschaulichsten sind. — 


Wie indessen in keinem extremen Verhiltniss das 
Feinste der Kunst zu suchen ist, so auch in diesem nicht, 
und wenn die dltern Meister der feindlichsten Elemente in 
malerischer Beziehung Herr zu werden wussten, so erach- 
teten sie ein Mittelmaass der die Erscheinung ausmachen- 
den Krifte fur die Darstellung am geeignetsten, indem da- 
durch noch viele andere Theile in Betracht gezogen werden 
kinnen, die in jenem Verhiltniss so leicht tberstimmt 


werden. 


Was in actioneller Hinsicht bei der Erscheinung selbst 
der Fall (§. 141), dass nimlich die ruhige Haltung fur die 
bildende Kunst am ergiebigsten sei, zeigt sich auch in der 
Behandlung der Firbung. | 

Die gréssten Meister bedienen sich am liebsten der 
unentschiedenen Farben, weil die Naturintentionen . der— 
selben hier am reichhaltigsten ins Leben treten. Die ent- 
schiedenern modificiren sie, insoweil es zulissig , diesem 


Sinne gemiiss. 
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Dass bei Meistern, die durch ein Uberwiegendes Hell- 
dunkel in ihren Werken die Absicht an den Tag legen, auf 
die Modificationen der Firbung im ausgedehnten Sinne ein- 
zugehen, die entschiedenern Farben besonders vermieden 
sind, davon liefert Rembrandt mit seiner Schule den 
augenfilligsten Beweis, so wie alle Bilder, in denen es auf 
eine kunstvolle Darstellung bedeutsamer Zustindlichkeiten 
von Erscheinungen abgesehen ist, in ubnlicher Weise 
diusserlich beschrénkt sind, um gesammelter fur das Tiefer— 
liegende zu sein. 


8. 29. 


Die positive Behandlung des Unentschiedenen. 


Wenn die illern Meister die Darstellung des Unent- 
schiedenen zum Zweck hatten, so durften sie natUrlich zu 
keinem andern Resultate gelangen als eben zu dem Un- 
entschiedenen. | 

Als factisch vorhanden muss dies aber positiven Ge— 
setzen unterliegen, und diese besonders sind es denn auch, 
welchen sie sich mit einem um so innigern Interesse und 
Wissensdrang zuwenden, als nur dadurch erst die Tiefen 
der Erscheinungswelt erschliessbar werden. -Das Unent-— 
schiedene unterliegt am Ende bei ihnen der entschie— 
denen Behandlung, die sich als solche so wenig bemerkbar 
macht, wie die naturlichen Ursachen des Unentschiedenen 
selbst. 

Hat der grosse Tizian, bei heller Tagesbeleuchtung, 
mit unendlicher Weisheit den Grad eines naturlich dunkeln 
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Sinnes nach Zweck und Mitteln zu wirdigen gewusst, so 
nicht minder Rembrandt, der dies im umgekehrten Ver- 
hiltniss darthut. Beider Werke sind um deswillen so 
schwer verstindlich wie die Naturerscheinung selbst; ihr 
feinster Theil beruht in der bestimmten Anschauung und 
Behandlung desjenigen, das ausser dem Gesetz zu liegen 
scheint. Wefin die Stylweisen anderer grosser Meister 
diese Bedingungen mehr in sich schliessen, so sind sie, 
besonders bei den genannten, in dem Maasse des natlr-— 
lichen Ausdrucks bedeutsam zur Anschauung gebracht. 


§. 30. 


Die Farbe als die des Bildungsmaterials und die Farbe 
der darzustellenden Erscheinung. 


Die Malerei hat die Substanz als eine in allen ibren 
Theilen lebendige zu betrachten und auf die Ursachen 
ihrer Erscheinung, die eben Lebenséusserung ist, ein— 
augehen. 

Die Farbe der Erscheinung ist nur ein Theil dieser 
Aeusserung. Als solcher ist sie; wie gezeigt worden, den 
Stylgesetzen zu unterwerfen, die nach dem Grade der 
Wichtigkeit den Kategorien der Eigenschaften der Erschei- 
nung nach einem zu offenbarenden Sinn des Lebendigen 
ihre Stelle anweisen. Hierbei kommt zugleich in Betracht, 
dass die Farbe als Bildungsmittel gleichfalls eine Substanz 
sei, der ihr eigenthimliches Leben innewohnt,; es ist dieses 
Leben daher wohl zu unterscheiden yon dem Leben der 
darzustellenden Erscheinung selbst. 
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Fallt z. E. die Aeusserung der darzustellenden Er— 
scheinung in die Farbenkategorie des Blau, so ist sie eine 
andere durch die hier zum Grunde liegenden Ursachen, als 
die Aeusserung des Blau durch das Farbenmaterial selbst. 

In einer oberflichlichen Behandlung des Colorits findet 
man daher, aus Mangel an wahrer Erkenntniss, gemeiniglich 
die Lebensdusserung des Bildungsmaterials mit der der 
. darzustellenden Erscheinung selbst verwechselt. Der Far— 
benreiz, als Folge der Aeusserung der vorzustellenden Er— 
scheinung selbst, vindicirt ein Verfahren, das eben durch 
Erzielung des Reizes zu einer gesteigerten Kraftéiusserung 
fuhrt, die der innern Wahrheit der Erscheinung oft um 
Vieles nachsteht. Aber diese Kraftiusserung ist eben, da 
sie.auf Kosten des eigentlichen Lebens der Erscheinung sich 
bemerkbar macht, nur eine rohe zu nennen, denn die Farbe 
ist so mehr als Zweck ihrer selbst gegeben, wihrend sie 
doch nur in der Kunst ein Mittel sein soll, das Leben der 
Erscheinung nach seinen ursichlichen Bedingungen aus— 
zudrticken. 

Die Aeusserung der Lebenskraft der Erscheinung ist 
einem bestimmten Maasse unterworfen, wobei die thr 
simmtlich zum Grunde liegenden Ursachen, die die Er— 
scheinung ausmachen, nach ihrer Eigenthiimlichkeit bethei— 
ligt sind. 

Sind Geist und Empfindung vermégend, in den Pro— 
zess der gegenseitigen Wechselwirkungen der die Erschei— 
nung ausmachenden Theile einzudringen, so ist diesem 
gemiiss auch die Natur des Bildungsmaterials zu betrachten, 
das mit Ruicksicht auf seine Eigenthimlichkeit der darzu- 
stellenden Erscheinung dienstbar zu machen ist. 
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§. 34. 


Die Modification der Farbe als Bedingung grésserer 
oder kleinerer Raumverhiltnisse: und im Interesse 
einer tiefern Wahrheit. 


In Bildern, wo es auf eine Zusammenstellung der vor— 
zufihrenden speciellern Natureigenschaften abgesehen ist; 
in Bildern, die in einem kleinen Maassstabe ausgefuhrt 
sind, macht sich die Art und Weise, wie das Bildungs— 
material artistisch bewiltigt worden, weniger bemerkbar, 
da hier die Behandlung sich oft selbst verlaugnen muss, um 
die feinern Eigenthimlichkeiten der darzustellenden. Er- 
scheinung ins Leben treten zu lassen, die andern Styl- 
gesetzen unterliegen, wie in solchen, wo es sich um eine 
Darstellung weit umfassender Kategorien von Natureigen~ 
schaften handelt. 

Hier ist es, wo aus.der mehr ersichtlichen Behandlung 
die Eigenthtmlichkeiten der Erscheinung in einer Weise 
commentirt werden, die oft héher anzuschlagen ist als die 
Erreichung der Wahrheit selbst; denn in der Behandlung, 
die sich als solche zu erkennen giebt, offenbart sich nicht 
nur der Sinn der Wahrheit, sondern auch der der Mittel 
ihres Ausdrucks, die jene noch deutlicher machen. 

In dieser Hinsicht stehen der grosse Rubens und 
Rembrandt in der Kunst untbertroffen da, indem-das 
rein Malerische, dessen Wesen eben in solcher Behandlung 
zu suchen, durch sie zur klarsten Entfaltung gediehen ist. 

Sie ‘sind es daher vorzugsweise, die einer genauern 
Betrachtung zu unterwerfen: sind; wenn die Menge der 
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Meister, welche direct oder indirect aus ihrer Schule her- 
vorgegangen, in ihrem originellen Wirken erkannt werden 
sollen, was durch die oft so tbheraus grosse Ausfihrlichkeit 
ihrer Bilder seine Schwierigkeit hat, da die Stylabsicht, der 
Natur méglichst nahe zu kommen, den Ideenbau und die 
Behandlung verheimlicht. 

Wie die beiden genannten Meister die Natur des Mate— 
rials bei Darstellung von Erscheinungen zu _ bewiltigen 
wussten, gegen welche sich dasselbe als widerspenstig zu 
erkennen giebt, sieht man oft in solchen Bildern, die sich 
durch ihren reinen Empfindungsgang auszeichnen. Es sind 
dies gerade die weniger ausgefihrten, aber nichts desto 
weniger yollendeten, wenn man sie als einen in allen seinen 
Theilen veranschaulichten Prozess der Erscheinung und der 
Empfindung des Bildners betrachtet, der ihr, mit miglichster 
Suspendirung aller Vernunftschlisse, in der Nachbildung 
eine directe Folge leistet. Nicht immer ist das zweckmis— 
sigste Mittel gleich zur Hand, wenn das durch die Erschei- 
nung hervorgebrachte Gefth! gerade den richtigen Wairme— 
grad erlangt hat, der erforderlich ist, um mit dem gewon- 
nenen Eindruck der Nachahmung das Geprige einer reinen 
Identitét zu verleihen. Diesen nicht durch ein niichternes 
Suchen zu gefiihrden, ergreift oft der Meister das erste 
beste, dessen er sich in einer Weise bedient, dass eben 
daraus das Verhiltniss des Objects zum fihlenden Subject 
nur um so ersichtlicher wird. 

‘Das ganze Geprige von Bildern dieser Art gewabrt 
dem Beschauer eine in hohem Grade erquickliche Genug— 
thuung, da es die sprechendsten: Ztige einer artistischen 
Befriedigung von Meistern enthilt, deren unwillkurliches 
Kunstbeginnen um so bedeutsamer ist, als es aus einer 
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eben so reinen wie vernlinftigen Empfindung entsprungen. 
Besonders die Niederlinder sind es, welche Alles und 
Jedes in der Kunst zu benutzen suchen, den Sinn der Er—- 
scheinung, mit Rtcksicht auf die Eigenthimlichkeit der 
Bildungsmittel, im weitesten Umfang auszudriicken. Wenn 
es bei ihnen oft anschaulich wird, dass sie den Schatten 
als eine Negation betrachten, in deren Bereich die Erschei- 
nung einer Verdnderung unterliegt, die den Grad der Ener- 
gie ihres Vorhandenseins eigensinnig in Frage stellt, so 
haben sie dem Bildungsmaterial wohl abgefihlit, dass fur 
die Behandlung solcher Stellen ein Material, das wenig Kér- 
per hat, mehr geeignet ist, als eins, das viel hat; denn in 
den Schattenpartien sind eine Menge von: kleinen Kirpern 
in der Luft wahrnehmbar, die nach gewissen Lebensgesetzen 
die nachzubildende Erscheinung als ein lockeres Conglome— 
rat in einer Weise bedecken, die durch ein Bildungsmittel 
von wenig Volumen nicht so gut ausgedritckt werden kann. 
Bedienen sie sich aber desselben dennoch , so wissen sie in 
dem Tractament durch die Art des Auftrags und der Pinsel- 
fihrung nichts desto weniger diesen Sinn zu enthtllen, 
wobei nicht selten das stellenweise Durchscheinen des 
Grundes, worauf sie malen, die Absicht beurkundet, dem 
Gefuh! fur das Wahre mehr Vorschub zu leisten. - 

Das Gesagte gilt vornehmlich von den weniger ausge- 
fubrten Bildern, wo eben die Darlegung der Behandlung 
mit in ihrem Zweck liegt. Wollte man die dunnbehandelten 
Stellen mit derselben Farbe, mit der sie tibermalt sind, 
gleichférmiger bedecken, so wiirde unfehlbar der Lebens— 
fonds solcher Werke bedeutend geschmilert werden, denn 
sie sind Folge eines Empfindungsganges, auf dessen reine 
Darlegung es hier mebr abgesehen ist, als auf die concrete 
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Wahrheit selbst, da ihre Bedeutsamkeit eben in dem Ver- 
hiltniss des Objects zum fuhlenden Darsteller beruht. 


§. 32. 
Die Impastirung. 


In dieser Hinsicht ist Rembrandt noch viel weiter 
gegangen als Rubens, was sich schon aus der Stylabsicht 
beider Meister erklirt, die bei dem Erstern so gesam— 
melt, wie bei dem Letztern sich weitumfassend erkennen 
lasst. 

So frei sich auch die bildende Kunst bewegt, so miis— 
sen ihre Werke, wenn sie dem wahren Kunstbegriff ent— 
sprechen sollen, von den Consequenzen des Nothwendigen 
tiberall erfullt sein. Es ergeben sich diese in dem Stadium 
der Meisterschaft von selbst, da in diesem auch der Unwill- 
kurlichkeit das Vernunftgesetz zum Grunde liegt, wodurch 
zuletzt jede artistische Werkthitigkeit, welche die Empfin- 
dung zum Fuhrer hat, als eine geléuterte und daher auch 
als eine nothwendige ins Leben tritt. 

Mit Beziehung hierauf ist die Impastirung oder der 
sich materiell zu erkennen gebende Farbenauftrag in Mei- 
sterwerken nicht als etwas Zufilliges anzusehen; denn in 
der Art und Weise dieses Auftrags formiren sich gewisse 
Ziige und Erhabenheiten, die sowohl den Sinn der Formen 
als auch das feinere Leben der Materie der nachzubildenden 
Erscheinung um so anschaulicher machen, als diese Zeichen 
zugleich ausdriicken, wie der Meister seiner Empfindung 
zu Willen war, in deren Befriedigung der gesammte Fonds 


—— fF 


seiner Erkenntniss eingeschlossen, wenn er sich dessen 
auch nicht immer bewusst ist. 

Der mitunter so starke Farbenauftrag in Re mbrandt’- 
schen Bildern ist, von diesem Gesichtspuncte aus betrachtet, 
nichts Anderes als die nothwendige Folge einer theraus 
feinen Empfindung, die, von der tiefsten Erkenntniss der 
ursdchlichen Lebensbedingungen der Materie der nachzu- 
hildenden Erscheinung ausgehend, in die des Bildungs- 
materials treffend transponirt zur Anschauung gebracht 
ist. Die auf diese Weise erzielte Wirkung giebt sich als 
die reinste Identitit des Wahren zu erkennen, und ist 
darch andere Mittel als den bestimmten Grad der Impasti- 
rung nicht méglich ; denn wollte man diese Wirkung, durch 
einen ebenern Farbenauftrag hervorbringen , so wurde dies 
die Beimischung einer hellern Farbe bedingen, durch welche 
die Lebenskraft derjenigen in Frage .gestellt wurde, die 
Rembrandt so positiv zu behandeln weiss (VII.). 

Hieraus wird es erklirlich, welche Bewandniss es 
eigentlich mit .solchen Bildern habe, in welchen sich eine 
derartige Behandlung, bei dem Mangel an selbststindiger 
Anschauung, als eime bloss dusserliche Manier (§. 16.) zu 
erkennen giebt, die von wahren Meisterwerken entlehnt 
ist, ohne ihren Ursprung und ibre Bedeutung zu kennen. 
Durch sie wird derjenige, welcher weniger in das Wesen 
der Kunst eingeweiht ist, leicht hinters Licht gefthrt; dem 
eigentlichen Sachverstiindigen aber sind sie im hohen Grade 
widerwirtig, da in einer solchen Behandlung das Unsinnige 
mit der Anmaassung gepaart ist, die es daher um so uner- 
triglicher macht. 

Unter dem Ausdruck » kthne Behandlung« hat man nur 
eine solche zu verstehen, die ein Nachalmer in solcher 
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Weise ins Leben treten lasst; denn von dem wahren Mei- 
ster, der seines Erfolges stets gewiss ist, weil er Ursache und 
Wirkung mit Einsicht zu therschauen vermag, kann nie 
gesagt werden, dass seine Behandlung eine k uhne sei. 


S, 33, 


~ Die Lebenswirme und der Ton des Colorits. 


Zu den wesentlichen Lebensbedingungen der Erschei- 
nung, welche die Malerei zu ermitteln hat, gehirt auch der 
ihr eigenthumliche Warmegrad, welcher sich im Colorit be- 
merkbar macht. Durch die treue Nachahmung der in der 
Natur sichtbaren Theile des Colorits ist er eben so wenig 
zu erzielen, wie alles, dessen Ursachen tiefer liegen ; denn 
die Wirkung, ohne Verstandniss ihrer Ursachen aufgefasst, 
ziebt dem Bilde immer ein befremdliches und unbefriedi- 
gendes Ansehen, da die Wirkung der Naturerscheinung 
immer ein integrirender Theil ihres innern Lebens ist, von 
dessen Verstaéndniss der Styl in einer Weise Kunde zu ge- 
ben hat, dass jede Intervalle der nachgeahmten Erschei— 
nung, und daher auch die, welche in der Tiefe enthalten, 
geistig erfullt wird. 

Mit der Wirme des Colorits verhiilt es sich, wie mit 
dem malerischen Ton: er ist die Dominante einer Harmonie, 
die, obgleich in der Natur immer yorhanden, durch ihn erst 
bedeutsam wahrnehmbar wird; denn das natirlich Harmo- 
nische erscheint gemeiniglich als fragmentarisch oder ver- 
worren, solang das ihm zam Grunde liegende Gesetz ein 
complicirtes ist. Die Kunst hat dasselbe zu ergrinden und 
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in seinen wesentlichsten Theilen zusammenzufassen und 
vorzufuhren, damit die in dem Concreten versteckte Natur- 
intention in der reinen Idee oder in dem Schinen 
einheitlich effenbart werde. 

Da ein gewisser Wirmegrad schon in dem Colorit zu 
empfinden , die Grundbedingung des Colorits das Licht ist, 
so hat man stylgemiss den Ton in einer Farbe zusammen- 
gefasst, die als Dominante den entsprechenden Wiarmegrad 
der Gesammterscheinung in sich tragt. 

In ihm und seinen Consequenzen entfalten grosse Mei- 
ster alle Feinheiten des Colorits, wenn die Einzelnheiten des- 
selben auch nicht zur directen Anschauung gebracht sind, 
denn er involvirt alle jene innern Bedingungen , ohne deren 
Erkenntniss nur héchstens ein manieristisches Element zum 
Vorschein kommt, das wihrend des Verfalls der Kunst 
sich haufig in einer bequemen Anwendung des braunen 
Asphalts bemerkbar macht; einem Material, womit die 
eigentliche Wahrheit. sich oft in einer Weise mystificiren 
lisst, die selbst fur den Einsichtigern um so bestechlicher 
ist, da die Anwendung desselben bei einzelnen grossen. 
Meistern mitunter so erspriesslich ins Leben tritt. Bei dem 
durchschnittlichen Mangel an Styl in der modernen Kunst 
erklirt es sich leicht, warum neuere Bilder eines wabren 
Tones gemeiniglich entbehren. 

Das realistische Streben, welches eine reizende Iusion 
als Ziel erwihit, steht ihm, als einem rein stylistischen Ele— 
mente, das als ein sicheres Kriterium einer tiefern Auffas— 
sung gelten kann, hinderlich im Wege. Die leicht zu er- 
zielende angenehme Scheinbarkeit , welche irrthimlich sich 
als eine Bedingung der modernen Kunst geltend zu machen 
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Anwendung des Asphalt, weswegen das jetzige Grassiren 
desselben nieht befremden kann. Der warme Ton dessel- 
ben ist, genauer betrachtet , ein der eigentlichen Erschei- 
nung dusserlich angeheftetes Element, weil es aus einem 
dunklen Bediirfniss entsprungen , das die. misskannten 
wahren Meisterwerke erst erzeugt haben. 

Ist der lebenswarme Ton auch in der Natur schwer 
erkennbar, so erscheint doch in der Kunst seine Berticksich— 
tigung, als Bedingung der harmonischen Einigung aller ein— 
zelnen Farbenelemente eines Kunstwerkes zu einem Gan— 
zen, oft in einem gesteigerlen Grade als eine Nothwen— 
digkeit. 

Es gilt dies besonders bei solehen Bildern, die bei ge— 
ringem Umfang entweder eine weitausgedehnte Naturansicht 
in sich schliessen, wobeies auf eine stylvolle Zusammenfas— 
sung weitschichtigerer Kategorien von Natureigenschaften 
ankommt, oder bei solchen, in welchen die Lisung der 
Probleme des Helldunkels als Aufgabe gestellt ist. Im 
erstern Falle wurden die Intervallen zwischen einer und 
der andern der vorgefihrten Kategorien , in Ermangelung 
dieses Tones, als erstarrt und leblos erscheinen, im andern 
Falle leuchtet seine Nothwendigkeit deutlicher ein, da es 
heim Helidunkel immer auf die Darstellung gewisser Har- 
monien hauptsachlich abgesehen ist. 

In solechen Bildern, in welchen auf das Ursichliche der 
Erscheinung specieller eingegangen ist, kann nattrlicher- 
weise nicht mehr von einem solchen Tone die Rede sein, 
der sich als ein substituirendes Element leicht bemerkbar 
macht, um als ein lebendiges Surrogat jene Stellen auszu- 
fallen, welche die Auffassung bis dahin, mit Beziehung auf 
dasselbe, leer gelassen. 
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In den Bildern des Tizian ist er daher mehr das Er— 
gebniss einer rein malerischen Stimmung (§. 29). Er er— 
fullt, naturlich gemissigt, alle Riume seiner Werke wie 
ein lieblicher Geruch. Auf diese Weise ist die Lebens- 
wirme derselben mehr in der Behandlung der Farben an 
sich zu suchen, die diesem Zweck in so bewunderungswir- 
diger Art dienstbar gemacht sind, dass die grissten Meister 
der nachmaligen Zeit, in dieser Hinsicht, vorzugsweise aus 
der Weisheit dieses Kiunstlers zu schépfen suchten. 

Sein Zeitgenosse Giorgione, in gleicher Weise stre- 
bend, hildete spiiter einen Styl aus, dessen tiefere Bedeu— 
tung seine Nachahmer nicht zu erfassen vermochten, da er 
eine Einsicht in die Naturverhiltnisse in sich schloss, bei 
deren Ermangelung sie mebr an der dussern Schaale haften 
blieben, und nur Leeres zu Wege brachten; denn zu dem 
eigentlichen Kern zu gelangen, den Bilder solcher Meister 
in sich schliessen, in welchen die Stylweise tiber die Reali- 
lit bedeutend vorherrscht, muss erst der langwierige Weg 
der praktischen Ergrumdung dieser Verhiltnisse zuriickgelegt 
sein, damit die Empfindung, welcher. solche Erfahrung zum 
Grunde liegt, fur das Fehlende schadlos halten kiénne. 

Das goldig gluhende Colorit der Bilder aus der letzten 
Periode Giorgione’s, zu welchem so viele Kunstler ver— 
meinen wohlfeilen Kaufes gelangen zu kénnen, ist durchaus 
nicht als ein gewonnenes Resultat zu betrachten, das fur alle 
Fille zu gebrauchen ist, sondern es bedingt die innern 
Factoren des Stylgesetzes dieses Meisters, um als eine folge- 
rechte und nothwendige Consequenz ins Leben treten zu 
kénnen. 

Giorgione ist somit als der erste Meister zu bezeich— 
nen, der einen bemerkbaren dominirenden Ton des 
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Colorits in der Kunst einfihrte, ther dessen Sinn seine 
fruhern Werke und die des Tizian, im Zusammenhang 
betrachtet, den besten Aufschluss geben. 


§. 34. 
Der Schmelz der Farbe. 


Es drangt sich hier die Frage auf, wasdenn die Meister, 
in der Periode der weniger ausgebildeten Kunst, an Stelle 
des Tones hatten, da er ein so wesentliches Erforderniss 
ist, die Materie, welche einen lebendigen Anthei] an dem 
geistigen Fonds der Erscheinung hat, auch tiberal! als 
lebendig zur Geltung zu bringen, und dieser geistige Fonds, 
wie gezeigt worden (III.), in ihren Werken nicht fehite. 

Der instinctive Kunsttrieb, welcher von. dem Wesent— 
lichen der Erscheinung ausging und das Wesentliche zum 
Zielpunct nahm, fubrte bereits alle diejenigen Consequenzen 
mit sich, zu welchen sich in der hichsten Blithe der Kunst ~ 
nur das Bewusstsein gesellte, um ihnen die klare Bedeu- 
tung zu verleihen. 

Der religiése innige Herzensantheil, welcher sich in 
jeder Stelle der alten Meister-Bilder ausspricht, bewiltigte 
schon frtih die Farbe, wenn ihr Ausdruck, in Beziehung auf 
den der Erscheinung selbst, ein heterogener war; der 
fromme kinstlerische Eifer wusste ihr eine Eigenschaft ab- 
zugewinnen, die mehr in Uebereinstimmung mit dersel— 
ben war und gleichzeitig fir den mangelnden Ton schad— 
los hielt. 

Diese Eigenschaft ist der Schmelz, den eine Farbe 
an sich nur selten im Einklang mit der darzustellenden 
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Materie besitzt, und wenn dies derFall, ihn in der Behand—- 
lung des Auftrags gar zu leicht. einblsst, wenn nicht ein. 
vorsitzliches Streben nach sachgemisser Lebhaftigkeit , die 
eine andere als die des Bildungsmaterials selbst ist , vor- 
waltet (§. 20). 

Das Grelle und doch dabei Stumpfe der Farbe, als Bil- 
dungsmaterials, sind Eigenschaften, die das Geistige der Er- 
scheinung selbst gefangen nehmen; die rohe dominirende 
Kraftausserung der Darstellungsmittel hatte man deshalb 
schon frith als solche empfunden, und es gelang der liebe- 
volien, nach geistigem Ausdruck strebenden Ausfthrung, 
demselben diese Eigenschaflen zu benehmen, um denen der 
Erscheinung selbst desto niher zukommen. So ergab sich 
derSchmelz, der nicht anders zu gewinnen ist als durch 
eine innigere Verbindung der Farbentheile, mit Rucksicht 
auf den Grad der Leuchtbarkeit der nachzubildenden 
Erscheinung, worin ein wesentlicher Theil ihrer Lebens- 
dusserung beruht. | 

Ein empfindungsvoller Fleiss, von einem frommen In- 
stinct geleitet, rief so ein Element ins Leben, das, obgleich 
in ihm die wichtigste Bedingung des Colorits enthalten, jetzt 
fast ganz verloren gegangen zu sein scheint. Aus ihm er- 
klart es sich, warum die alterthimlichen Bilder, bei aller 
Ueberschwenglichkeit der Farbenpracht, zu der sich noch 
der helle Schein des Goldes gesellt, nicht gre1l erscheinen. 
Das Product der reinen Empfindung ist ohne héheres Kunst- 
bewusstsein , dem der hichsten Kunst rein identisch. Das 
Grelle macht sich in derMalerei erst zu der Zeit bemerkbar, 
als ihr eigentliches Ziel verloren gegangen war. Es ist dies 
die rohe Kraftéusserung des ungebindigten Bildungsmittels, 
selbst wenn sie, wie dies oft in der modernen Kunst der 
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Fall, in die conventionellen Satzungen des Harmonischen 
gezogen ist, da deren Hauptziel mehr der Reiz ist, als die 
Offenbarung des Geistigen. 

Hatte der malerische Ton, wie gezeigt werden, die 
naturliche Harmonie zur rein kinstlerischen Bedeutung er- 
hoben, so gilt dies nicht weniger von diesem Schmelz, der 
die Idee des tbh eral! vorwaltenden Lebens der Materie der 
Erscheinung im Allgemeinen in sich begreift. 

Mit der Erfindung der Oelmalerei war ein Bindungs— 
mittel gewonnen, das diesem Schmelz den erspriesslichsten 
Vorschub gewihrte, da der engere Zusammenhang der Far—_ 
bentheile, welcher der Wirkung der nachzubildenden Materie 
niber kam, dadurch noch miéglicher wurde. Aber auch 
dieser ist einem gewissen Maasse unterworfen, wenn die 
Wirkung nicht wieder die des rohen Materials werden soll. 

Dass schon van Eyck dieses Maass genau zu treffen 
wusste, darf um so weniger befremden, als ihm durch die 
Austibung der Temperamalerei die Bedingungen des Schmel— 
zes bekannt geworden waren. Bei dem Meister Memling 
wird er noch anschaulicher , da eine sorgfiltigere Bereitung 
der Farben sein Streben in dieser Beziehung noch mebr 
unterstitzte. 

Giorgione und Tizian miissen als die ersten Meister 
betrachtet werden, welche diesen Theil der Kunst mit kla— 
rem Bewusstsein specieller ausbildeten. Leonardo da 
Vinci, mehr nach dem Allgemeinen der Farbung strebend, 
zeigt den Schmelz unter den damals lebenden italienischen 
Meistern, als solchen, am ausgebildetsten. 

Dass Coreggio das Farbenideal so bedeutend tiber 
die Realitét dominiren liess , hatte zur Folge, dass sowohl 
Ton als Schmelz in den meisten seiner Bilder, vorziiglich 
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in denen, wo das Helldunkel vorwiegend, in gleicher Weise 
vorherrschend ist. | 

Endlich wurde in den Niederlanden der Schmelz mit 
eben so grosser naturphilosophischer Schiirfe als. kunstle- 
rischer Virtuositét durch Ru bens in Anwendung gebracht. 
Der unterschiedliche Grad der Lebendigkeit der einzelnen 
Theile der Erscheinung, welcher sich in gewissen Farben 
ausspricht, ist besonders durch die zweckmassige Anwen- 
dung des Schmelzes in den Werken dieses untthertrefi— 
lichen Meisters zur Anschauung gebracht. Das volle Be— 
wusstsein , mit welchem, hauptsichlich durch thn veran- 
lasst, die siémmtlichen Meister dieses Landes den Schmelz 
der Firbung in ihren Werken zu erstreben suchten, ist 
allein schon hinreichend, den malerischen Werth derselben 
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Die subjective Anschauufig und die willkiirliche 
Ansicht in Hinsicht der Farbung. 


Wenn tiberhaupt die malerische Auffassung der nach- 
tubildenden Erscheinung der individuellen Anschauung des 
Kinstlers anheim gegeben ist, und nichts desto weniger 
dadurch der positive (VH.) Sinn threr ursichlichen Ver- 
hiltnisse ausgedriickt werden kann, da der geistige Paralle— 
lismus immer méglich ist, er mag von einer Anschauungs- 
weise ausgehen, von welcher er wolle, in welchen jedes 
zu schaffende Kunstwerk mit der ihm zum Grunde liegen- 
den Realitaét za stellen ist, so gilt dies nicht weniger auch 
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yon den einzelnen Theilen derselben, also auch von der 
Farbung. 

Als der augenfalligste Ausdruck der Realitat , bilden 
die Bedingungen der Farbung ein Analogon der Realitét. der 
Erscheinung selbst, von der sie ausgehen. Hieraus erklirt 
es sich, wie es von einem Sachverstandigen nur eines ober= 
flichlichen Blickes bedarf, um die Ueberzeugung zu gewin- 
nen , ob es sich der Muhe lohne, dem Lebensfonds eines zu 
prifenden Bildes niher nachzuforschen; denn schon die 
Physiognomie der Firbung desselben ist in dieser Hinsicht 
maassgebend. 

Ist-die naturliche Farbe in ihrer Totalwirkung als ius~ 
serlichster lebendiger Ausdruck der Erscheinung zu be— 
trachten, so hat dieser in der Darstellung nur erst alsdann 
einen kunstlerischen Werth, wenn demselben das Verstand— 
niss seiner ursichlichen Bedingungen zum Grunde liegt. 
Es ist daher nothwendig, das natirliche Colorit fur die 
kunstlerische Darlegung dieser Bedingungen zu modificiren, 
da seine oberflichliche Scheinbarkeit nicht dafur geeignet 
ist. Diese Modification, aug der Erkenntniss des Ursich— 
lichen hervorgegangen, bildet in ihren Hauptzigen, worin 
alle grossen Meister Ubereinstimmen, eben jenes Kriterium, 
welches dem Kenner als eine vorliufige Gewuhr gilt, dass 
er es mit einer tiefern Auffassung der Naturverhiltnisse zu 
thun habe, da eine flachere sich lediglich miglichst treu an 
die oberflichliche Scheinbarkeit der Realitut hilt. 

Die kiinstlerische Modification des naturlichen Colorits 
ist aber nicht. frei von den Spuren der individuellen An- 
schauungs— und Empfindungsweise , was sich hesonders da 
bemerkbar macht, wo die Erkennung des Lebensprozesses, 
den die Farben unter sich eingehen, durch complicirte Ver- 
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hdiltnisse , wie sie besonders die Carnation bietet, eine 
schwierige ist. Wenn nun trotzdem das Hauptprincip der 
kinstlerischen Farbenmodification feststeht, so geht daraus 
hervor, dass die Verinderung ihres Ausdrucks, durch die 
subjective Anschauung nothwendig bedingt, dem Wesen der 
Erscheinung keinen Eintrag thut; denn diese Anschauung 
und die daraus folgenden Consequenzen drehen sich bei der 
wahren Erkenntniss der Idee der darzustellenden Erschei- 
nung concentrisch um den Kern der Realitét, wobei es 
gleichgiiltig ist, ob dem einen Meister gewisse fragliche 
Stellen blaulich, wahrend sie einem andern briunlich er- 
scheinen ; denn das eine oder das andere Factum fdbrt bei 
ihnen Consequenzen mit sich, die nicht ausser dem Paral- 
lelismus der kUnstlerischen Behandlung des Dargesteliten 
liegen. Der Missverstand hat aus der Verschiedenheit solcher 
Anschauungsweise , die sich dem Kenner als nothwendige 
Folge der meisterlichen Originalitét ergiebt, die Meinung 
geschipft, dass der bildende Ktnstler in dieser Hinsicht 
willkteclich verfahren kinne. Sie wurde wihrend des 
Verfalls der Kunst, als man dem Phantom eines falschen 
Idealismus nachstrebte, und dadurch die Sammlung verlo- 
ren ging, welche erforderlich ist, um zu einem positiven 
Resultat bei verwickeltern Verhiltnissen zu gelangen, eine — 
vorherrschende, und erstreckt sich mit geringer Ausnahme 
bis in die Jetztzeit hinein. 

Die Bilder, welchen solehe Meinung zum Grunde 
liegt, die als ein Zeichen der Flachheit gelten kann, welche 
in ihnen tberall hervorblickt, weil auch sie ihre Consequen— 
zen hat, die keinen Theil derselben unberthrt lassen, ver 
halten sich zu denen der dachten Kunst, wie die Ansicht 
zur Ueberzeugung. Wie geistreich , gewandt und plau-~ 
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sibel auch eine Ansicht ausgedriickt sein mag: es bleibt 
schon flach, zu wahnen, sie hegen zu dlrfen; wenn die 
Moglichkeit der Ueberzeugung geboten ist. Denn dass diese 
Ueberzeugung in der Kunst nur subjectiver Natur, andert 
die Sache nicht, da in ihr nie die Erscheinung an sich, 
sondern diese im Verhiltniss zum Bildner zu eimer be- 
stimmten Anschauung zu bringen ist (I.). 

Die willkiirliche Ansicht, ein undeutliches Farben- 
verhiltiss seiner Totalitét nach in eine heliebige ange- 
nehme Farbe zusammenzufassen, wie dieses. so hiufig in 
der jetzigen Zeit geschieht, bedingt naturlich eine demge- 
misse Modification aller ubrigen Farben, wenn der natir- 
liche Sinn zum Vorschein kommen soll. Das geschieht aber 
nicht; denn in jener beliebig gewahlten angehehmen Farbe 
ist etwas in einem gesteigerten Maasse erkennbar gemacht, 
um schon hier eine angenehme Wirkung berverzubringen, 
wodureh dem natiirlichen Sachverhiltniss eine Gewalt an- 
gethan ist, die sich durch das starre Festhalten der Realitut 
in andern Stellen, welche sich ihrer Farbe nach deutlicher 
zu erkennen geben, gewiss nicht rechtfertigen: lisst. 

Anders verhilt es sich mit den Bildern, die aus der 
subjectiven Ueberzeugung hervorgegangen: die Ueberzeu— 
gung erfordert zunichst eine innige Sammlung, den Bedin- 
gungen anf die Spur zu komnien, welche ein undeutliches 
Verhaltniss in Hinsicht der Farben veranlassen. In ihr wird 
es erst miglich, das entsprechende Maass der einzelnen 
Theile sowohl als auch des Ganzen seiner Reactionskraft 
nach zu ermitteln und demgemiss darzustellen, ‘damit das 
Bild der Natur, dem Sinn und Wesen nach, dbnlich sei. 
Wenn dabei sich auch Verschiedenheiten der Anschauungs- 
weise zwischen einem und dem andern Meister heraus— 
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stellen : diese werden auf das Wesen der Erscheinung um 
so weniger von benachtheiligendem Belang sein, als diese 
selbst dem einheitlichen Maasse mit unterworfen, das dem 
Ganzen zum Grunde liegt. Von einer Inconsequenz, wie 
sie oben angedeutet ist, kann hier nicht die Rede sein; 
denn die Ueberzeugung, auch wenn sie subjectiv, ist der- 
selben stets bar; jene Ansicht aber kommt fortwihrend 
mit dem wahren Naturverhiltniss in Collisionen, denn sie 
geht von einer falschen Annahme aus, vor deren nach- 
theiligen Felgen ein Verstand nicht schittzen kann, dem es 
nicht gelungen ist, die Erscheinung ihrer Idee nach zu er- 
fassen, welche wahre Meister selbst mit den heterogensten 
Mitteln auszudriicken wissen, da diese Mittel selbst ihrem 
artistisehen Sinne nach von ihnen richtig in Anschlag ge- 
bracht werden (§. 34). 

Der in einem Bilde sich offenbarende individuelle Far- 
bensinn.des Bildners driickt ein Verhiltniss aus, dessen 
Reinheit durch den Grad der Originalitat bedingt ist, und 
wenn es schon miglich, abgesehen von aller Farbung, ein 
Bild seiner Wirkung nach schon vermittelst des Ausdrucks 
ven Schatten und Licht der natirlichen Erscheinung zu 
verihnlichen, so kann auch der Unterschied zwischen einer 
und der andern Anschauungsweise verschiedener Indivi- 
duen dem Sachverhiltniss keinen Eintrag thun. 

Es geht hieraus hervor, dass es in Hinsicht der Firbung 
mehr auf die richtige Abschitzung des Maasses der Re- 
flexionskraft der einzelnen Theile des Darzustellenden und 
der Darstellungsmittel selbst ankomme. Ob dabei das in- 
dividuelle Auge das als braun auffasst, was einem andern 
als blau erscheint. ist gleichgultig, wenn die hieraus folgen— 
genden Bedingungen der Harmonie heobachtet sind. 
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§. 36. 


Die freie Wahl und Zusammenstellung der Local- 
farben. 


In Bezug auf freie Wahl und Zusammenstellung der 
Localfarben haben sich in der neuern Kunst viele Vorurtheile 
eingeschlichen. Es ist dies die Folge eines schwankenden 
Kunstbegriffs, der nicht selten Dingen eine grosse Wichtig- 
keit beimisst, die sie durchaus nicht haben. Wenn man 
sich in der Malerei bemuht, die Zusammenstellung und 
Wahl der Localfarben so zu bewerkstelligen, dass daraus 
eine angenehme Wirkung hervorgeht, so will dieses, rein 
malerisch betrachtet, sehr wenig sagen, da hiermit die An— 
forderung an das Schiéne nicht wohl erledigt werden kann. 
Denn dieses der freien Willkir tberlassene Zusammen- 
wurfeln, wie sehr es auch dem Schicklichkeitsgefthl ent— 
sprechen mag, gewihrt noch keinen geistigen Aufschluss 
uber das Farbenverhiltniss, da dieser nur erst in der arti- 
stischen Wurdigung der feinern Modificationen und deren 
Ursachen gewonnen werden kann. 

Die freie Zusammenstellung der Localfarben ist mehr 
eine Sache des variabeln Geschmacks (XVI.), der, durch 
die nationalen Neigungen und Gewohnheiten bedingt, ge— 
wisse charakteristische Begriffe erzeugt, aus denen das 
Uebliche hervorgeht, gegen welches nicht zu verstossen ist, 
wenn mit dem Zeichen desselben etwas allgemein Ver— 
stindliches ausgedrickt werden soll. Bleiben bei Léisung 
der eigentlichen Probleme der Malerei solche Zeichen fur 
die Kunst hichst gleichgiltig, so ist ihre Berticksichtigung 
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nur als ein dusserliches Erforderniss anzusehen, das auf das 
Wesentlichere der Kunst keinen Einfluss haben kann. 


Daher kommt es, dass die Bilder des reinen Kunst- 
begriffs die freigewahlten Localfarben oft kaum erkennen 
lassen. , 


Die wahre Kunst kann auf die Satzungen des Zeit- 
ublichen um so weniger Gewicht legen, als das Wesen der- 
selben nur in der Offenbarung der in der Erscheinung ver- 
borgenen Naturintentionen beruht. 


Da nun in der Natur keine Art der Farbenzusammen- 
stellung ausgeschlossen ist und die Kunst alle ihre Verhalt— 
nisse in der instructiven Darstellung der Erscheinung zu 
ermitteln strebt, so kann sich auch der wahre Meister durch 
jene Satzungen nur wenig bestimmt fuihlen, dem Zeititbli- 
chen zu huldigen, um so weniger, als seine Geltung, hier 
als nothwendig untergeordnet, sehr in Frage stehen wird. 
Es muss demnach die freie Wahl der Localfarben dem sub- 
jectiven Ermessen des Meisters anheim gegeben bleiben, da 
die Localfarbe ohnehin durch die tiefern Bedingungen der 
Kunst gerade in den feinsten Werken dermaassen consu- 


mirt wird, dass man dieselbe kaum wahrnimmt. 


In der Verschiedenheit der Schulen, welche sich zu- 
naichst durch die freie Wah! und Zusammenstellung gewis— 
ser Localfarben erkennbar machen, ist schon der Beweis 
enthalten, dass die darin an den Tag gelegte Gesetzlichkeit 
nur conventioneller Natur sei, die, in gréssern Abtheilungen 
hetrachtet, die Merkmale eines nationalen Geschmacks ent~ 
halten, wie in kleinern sich solche finden lassen, die zur 
Bestimmung eines einzelnen fraglichen Meisters behilflich 
sind. Es geht hieraus hervor, dass jene Elemente, welche 
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einen aligemeinen Geschmack hervorbringen , auch auf den 
einzelnen Meister nicht ohne Einfluss sind. 

So wie der Geschmack trotz der festerstehenden Be- 
griffe, die man nach Sitte und Gewohnheit mit einzelnen 
Farben verknupft, welche ihre Symbolik ausmachen, die 
Zeit erkennen lisst, in der er vorherrschend ist, so wird 
nicht minder der einzelne Meister erkennbar, durch dessen 
Selbststindigkeit er sich nur modificirt. 

So wenig Positives nun auch in der freien Wahl und 
Zusammenstellung der Localfarben enthalten, so ist dabei 
doch nicht zu tibersehen, dass Meister, welche sich mit 
Liésung der Farbenprobleme speciell befassen, zu hichst 
interessanten Consequenzen gelangen, die sich auch bis in 
diesen oberflachlichen Theil der Malerei erstrecken; nur 
muss man sich htiten, darin mehr zu erblicken, als die 
nothwendigen Aeusserungen individueller Anschauung und 
Empfindung, die durch tieferes Erkennen und Vollbringen 
eine Physiognomie gewinnen, deren Bedeutung zu ermitteln 
sich jeder Kunstler angelegen sein lassen muss, der die 
Kunst von ihrem hichsten Standpunct zu_betrachten 
strebt. 

Bei Meistern, wie Tizian, Rubens und Rembrandt, 
ist die freie Wahl und Zusammenstellung der Localfarben 
ein Act der Nothwendigkeit , die sich aus einer Willkir 
herleiten lisst, welche stets das Gepriige kunstgerechter 
Consequenzen enthilt, die den Prozess der Erscheinung 
mit den einzelnen hichstvermégenden Individuen auf das 
Reinste darthun. 

Ist es der Stylweise italienischer Meister entsprechend, 
dass sie meist entschiedene Localfarben wiihlen, indem 
ihr Streben nach vorherrschender idealer Allgemeinheit es 
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weniger zuliasst, in die speciellern Eigenthimlichkeiten der 
Realitat einzugehen , so macht sich bei den Niederlin- 
dern und Spaniern in dieser Hinsicht die Eigenthtmlich- 
keit bemerkbar, dass ihrer Darstellungsweise, welche, mit 
Festhaltung der Idee des Malerischen, den einzelnen Fall 
mehr als solchen zur Anschauung zu bringen strebt, mehr 
die unentschiedene Farbe zusagt; denn die malerische 
Entscheidung des Unentschiedenen bietet einem mehr 
artistischen Streben an sich eben das ergiebigste Feld. 
Gleichzeitig driickten besonders die niederlindischen Mei- 
ster in einer mitunter eigensinnigen Verschmihung der 
Reizmittel, die in den vorherrschenden Localfarben geboten 
sind, ihre gerechte Opposition gegen einen verkehrten 
Schinheitsbegriff aus, der sich nur gar zu gern derselben 
bedient, das Urtheil zu bestechen und sich die Muhe zu 
erleichtern, da. die entschiedenere Localfarbe durch ibre 
augenfalligeren Bedingungen in ihrem Endresultat leichter 
zu gewinnen ist. Einzelne Meister, besonders niederlin- 
dische, haben deshalb auf eine dominirende Localfarbe 
villig verzichtet, indem sie mehr den Sinn der in ihr aus- 
gedriickten eigenthimlichen Lebenskraft anschaulich zu 
machen wussten. Hierzu ist mehr naturphilosophische 
Einsicht erforderlich als bei einer treueren Nachahmung, 
welche oft nur die Natur selbst verantwortlich sein lasst. 
Solche Werke, in welchen auf diese Weise auf eine 
angenehme Scheinbarkeit verzichtet ist, die ihren augen- 
filligen Vorschub in dem Festhalten der Localfarben leicht 
erhalten kann, gehiren, wie schon bemerkt, zu den feinsten 
der Malerei, denn sie tragen vermége ihres mehr vorwalten- 
den reinen Kunstbegriffs, der sich schon in dem Verzichten 


auf alles Wohlfeilere ausspricht, mit welchem die Menge 
Unger, d. Wesen d. Malerei. S 
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so leicht zu gewinnen ist, weil es das Oberflichlichere, 
einen unendlichen Lebensfonds in sich, der den denkenden 
Beschauer wie magnetisch nach der Tiefe der Erscheinung 
zieht und ihn bei dem Genusse neuerkannter Wahrheit mit 
jenem erquicklichen Selbstvergessen erfullt, das seinen 
Grund in der reinen befriedigenden Thitigkeit des Geistes 
hat, dem hier ein ergiebiger Quell gedffnet ist. 


Zusat =z. 


Dass das Wesen des Malerischen hauptsichlich in sol— 
cher Auffassung und Behandlung der Erscheinung beruhe, 
ist somit einleuchtend. Nichts desto weniger ist die Mei- 
nung vorherrschend, dass die Kunst mehr nach ihrer Wahl 
des Gegenstindlichen zu bemessen sei, wahrend doch jede 
Erscheinung eine solche Behandlung zulisst. Gewiss ist 
es demnach nicht minder verdienstlich, wenn bedeutende 
Meister sich der Darstellung der niedern Realitat zuwenden, 
denn. sie beweisen durch die hohe Kraft der Kunst die All- 
gegenwart des Geistigen, des Schénen, und dieses Verdienst 
ist um so grisser, als sie davon nur ein Weniges mehr als 
den Genuss der Offenbarung des Wahren, und meist nur 
fur sich, haben, da diese nur dem geringsten, dem verstén— 
digsten Theil der Kenner erkennbar ist, indem sich die 
Menge von solchem Gegenstandlichen nur wenig angezogen 
fuhlt, weil die Schénheit, hier am verschlossensten, auch 
in der Kunst nicht anders erscheinen kann. 
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§. 37. 


Die malerische Bedeutung der dominirenden 
Tonarten. 


Da der Werth der Kunstwerke nur in ihren bestimm- 
ten Bedingungen zu suchen ist, so kann in der Malerei auch 
nur dasjenige Farbeverhiltniss von Werth sein, dessen 
Natur eine bestimmte Behandlung der darzustellenden Er- 
scheinung zulasst. 

Diesem gemiss ist daher auch die Tonart zu wihlen, 
in welcher sich die Probleme der Fairbung auflésen sollen. 
Um deswillen sind manche Farbenverhiltnisse von manchen 
Meistern da ginzlich ausgeschlossen, wo sie, wie bei der 
Tonart, einen dominirenden Charakter annehmen wirden. 
Denn die Tonart ist nur alsdann ihrem Zwecke entspre- 
chend, wenn ihre Herrschaft darin besteht, dass sie das 
Besondere, mit Wertbhaltung seiner Selbststandigkeit, zur 
entsprechenden Beisteuer des Allgemeinen erhebt. Der- 
gleichen Tonarten sind die briunliche, réthliche, 
gelbliche, silbergraue u. s. w., zu welchen sich der 
individuelle Farbensinn des Meisters neigt. Die violette 
Tonart hingegen wird deshalb als unstatthaft erachtet, weil 
sie vermiége ihres zweideutigen Charakters die Eigenthtm- 
lichkeit des besondern Falles unerértert lasst. Auch die 
grauliche Tonart ist nur in einem bestimmten Verhaltniss 
ihrer Bestandtheile als zweckmiussig erkannt, und zwar in 
ihrer gréssern Hinneigung zu dem Braunen, wenn nicht 
derselbe Missverstand wie bei der violetten ins Leben 


treten soll. Gleichzeitig fuhrt ihre bequeme Handhabung, 
g* 
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wozu sie nur allzu sehr geeignet ist, mehr zu einem allge— 
meinern Resultate, dessen Factoren oft in ein mystificiren— - 
des Dunkel gehullt sind, zumal bei den Nachahmern, die 
sich, bei dem Mangel einer klarern Erkenntniss, leicht damit 
selbst betrugen. 


Besonders landschaftliche Meisterbilder, in welchen der 
violette Ton so nahe liegt, weil er oft in der Wirklichkeit 
so bedeutend vorherrscht, liefern durch die Art und Weise, 
mit der von diesem Ton abstrahirt ist, den augenfalligsten 
Beweis, dass in dieser Hinsicht nicht eine Willkir, son-— 
dern ein positives Princip vorwaltet, von dessen Bedeutung 
die moderne Kunst kaum einen Begriff hat, obschon ein— 
zelne Talente, von einem gliicklichen Instinct geleitet, der 


positiven Tonart mitunter zu entsprechen suchen. 


§. 38. 


Die Behandlung. 


a, Die Primabehandlung. ° 


Es ist nicht wohl miglich, eine Erscheinung bildlich 
bei ihrer ersten Auffassung so darzustellen, dass spiter 
nicht eine Nachhilfe niéthig wire, wenn ihr malerischer Sinn 
geuligend zur Anschauung gebracht werden soll. Indess 
darf dies kein Grund sein, eine méglichst grosse Vollendung 
in die lange Bank zu schieben, denn die erste Auffassung 
versetzt das Gefihl in die unbefangenste Stimmung, und 
das Bildungsmaterial formirt sich dieser gemiiss, mit unwill- 
Klrlicher, entsprechender Beritcksichtigung seiner Natur, 
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in directester Folge der lebensvollen Reaction des Ange- 
schauten. 

Die erste, mehr instinctive Befriedigung des reinen 
Kunstgefuhls durch die Ausfihrung, in Uebereinstimmung 
mit einer unbefangenen Anschauung der nachzubildenden 
Erscheinung, ist vermége der ihr zum Grunde liegenden 
Schitzung der Naturverhiltnisse, die um so treffender ist, 
als sie nicht durch nitchterne Kligelung des Verstandes 
beeintrichtigt worden, in hohem Grade wichtig. 

Grosse Meister halten daher die durch primire Aus- 
fuhrung gewonnenen Resultate bei spaterer Vollendung ihrer 
Werke so lang mit kritischer Schirfe fest, bis die erste Ge- 
mithsstimmung wieder gewonnen ist, was nur einem 
Selbstbewusstsein miglich, das sich vorsitzlich selbst auf- 
zugeben vermag, um einem Prozesse geftigiger zu sein, der 
sich am reinsten und flr die Erscheinung am hedeutsamsten 
in den Zugen der Empfindung veranschaulicht. 

Am deutlichsten giebt sich dieser Prozess, den die 
kiinstlerische Darstellung ausdriickt, in den mehr plasti- 
schen Elementen, in der Art und Weise der Formation eines 
pastosen Materials zu erkennen, welche gleichsam die 
Klangfiguren einer Empfindung abgeben, deren einheitliche 
Stimmung in den nachfolgenden Perioden der Ausfuhrung 
nur schwer gewonnen werden kann. 

Hieraus erklirt sich das mitunter so rohe Ansehen von 
Bildern, welche diesem Sinne gemiss auf ein Mal zur 
méglichsten Vollendung gebracht sind, wie besonders bei 
Rembrandt. Die in das pastose Material formirten Zige 
geben gleichzeitig den sprechendsten Ausdruck des Ideen- 
baues, den die Erscheinung durch ihre. mannigfachen Le- 
bensbedingungen im Kinstler veranlasst. In ihm offenbart 
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sich der Sinn des Schiénen, der die Mittel seines Ausdrucks, 
wie Ubertrieben sie bei grossen Meistern auch scheinen, bis 
zur concreten Wahrheit verzehrt, woher es kommt, dass 
ein verstindiger Blick sie als solche kaum gewahr wird. 

Nicht immer gelangt ein Primabild, d. h. ein sol- 
ches, das auf ein Mal zur miglichsten Vollendung gebracht 
werden soll, zu solchem Resultat, daher eine Nachhilfe 
(Retouche) nothwendig wird, die den Zweck der nattrlichen 
Geltendmachung desjenigen hat, was die Eigenthtimlichkeit 
der Erscheinung wesentlich ausmacht. Der in solchen 
Bildern zu einer deutlichern Anschauung gebrachte Em— 
pfindungsgang ist durch die Art und Weise seiner hinter— 
lassenen Spuren von hohem Kunstinteresse; denn sie geben 
von Allem und Jedem Kunde, was die Beziehung eines Mei— 
sters, der die Bedingungen des Geistigen der darzustellen— 
den Erscheinung thatsichlich zu ermitteln strebt, aus— 
macht. 

Um deswillen hangt bei der Primabehandlung 
Alles von einem gewissen Grade ihrer Reife ab, deren 
richtiges Stadium nur der héchsten Kunstfihigkeit zu er— 
kennen vergénnt ist. Alles Nachfolgende der Behandlung 
ist daher nur dahin zu richten, den Sinn solcher Ziige, die 
nichts Anderes sind als directe Folgeleistungen des yom 
Geistigen der Erscheinung der verntnftigen Empfindung 


Gebotenen, zu verdeutlichen. 


b) Die speciellere Ausftihrung. 


So gross nun auch der Werth der Primabilder sein 
mag: die Kunst gipfelt erst in der wahren Vollendung, da 


ein speciellerer Aufschluss tber die einzelnen Bedingungen 


wom §49 


der Naturverhaltnisse der Offenbarung des Ursichlichen 
am entsprechendsten ist. : 

In dem sorgfaltig beriicksichtigten Maasse der einzelnen 
Lebenskrifte der Erscheinung gewinnt die Kunst erst die 
wahre Schitzung des Allgemeinen und das Recht, dasselbe 
in eine Terminologie zusammenzufassen, die sich in der 
Primabehandlung am bemerkbarsten macht. Die ter- 
minologische Bezeichnung gewisser Kategorien von Natur- 
eigenschaften, welche in den ausgefuhrten Bildern der- 
jenigen Meister, die sich derselben bedienen, erst ihren 
Commentar erhilt, war wahrend des Verfalls der Kunst die 
Veranlassung der Manierirung (§. 46), hinter welche 
sich gern die Flachheit verbirgt, welcher, mit der Schein- 
barkeit befriedigt, nicht zu dem Geistigern zu dringen ver- 
génnt ist, weil ihr das Verstindniss abgeht, das nur auf 
dem mtthevollen Wege der Ausfuhrung zu erlangen ist. 

Von Meistern, wie Rubens und Rembrandt, welche 
die stylvolle, malerisch freie Behandlung am feinsten aus- 
gebildet und somit als die eigentlichen Vertreter der male- 
rischen Dialektik zu betrachten sind, die in den Niederlan- 
den erst im 17. Jahrhundert ihre umfassendste Bedeutung 
erhielt, existiren Bilder von der gréssten Ausfthrung, wel- 
che den Beweis liefern, dass sie keine Muhe gescheut 
haben, den speciellsten Naturbedingungen thatsichlich zu 
geniigen, um den Fonds ihrer artistischen Erfahrung in 
einem Grade zu vermehren, damit die Empfindung, welche 
ihre Nahrung daraus schipft, ihren Werken der freiern 
Behandlung das Gepriige der feinern Erkenntniss zu ver- 
leihen. 

Vermige eines Kunstgefthls, das nicht eher Befriedi- 
gung versplrt, bevor nicht durch die Kunstthitigkeit der 
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Wucht einer Lebensfihigkeit der darzustellenden Erschei- 
nung entsprochen, der die gesammte artistische Erfahrung 
zum Grunde liegt, ist ein Meisterwerk in jeder Gestalt und 
Form des Geistes voll. Aber Alles kommt in der Kunst 
darauf an, diesen Geist in miglichst naturlicher Form 
zu offenbaren, denn das ist seine eigenste und daher 
wahrste Ausdrucksweise; alles Andere, wie geistreich es 
auch sei, ist nur Bezeichnung, und nicht Sprache, welche 
die directeste Lebensdusserung des Geistes. 


c) Der Vortrag. 


Wenn die Erscheinung in der bildenden Kunst nur in 
einem Moment ihrer Zustindlichkeit aufzufassen ist, um 
die einheitliche Consequenz zu gewinnen, deren Bestand— 
theile in jedem folgenden Moment sich modificiren und da— 
her mit dem ersten der Auffassung im Widerspruch stehen 
wurden, so sind hingegen die Elemente der artistischen 
Darstellung doch der Art, dass ein Bericht ihres zeitweisen 
Vorschreitens bis zur giinzlichen Vollendung eines Kunst— 
werks, wie bereits aus dem Vorhergehenden erklirlich, 
veranschaulicht werden kann. Es ist dieser Bericht von 
einem um so griéssern Kunstbelang, da seine stummen Zei- 
chen beredt genug sein kénnen, das, was der schaffende 
Kinstler, durch die wahrgenommenen unzibligen Eigen— 
thiimlichkeiten der Erscheinung angeregt, in Beziehung auf 
sie an und flr sich denkt und empfindet, malerisch zu 
beurkunden. Diese Zeichen machen den Vortrag aus, 
der mit dem Grade seiner Bemerkbarmachung sich mehr 
oder weniger, einer Stylweise gemiss, von der Realitét der 
darzustellenden Erscheinung entfernt, um in dem Raisonne— 
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ment der malerischen Sprache in sinniger Weise die Idee 
zur Anschauung zu bringen oder, mit dem miglichst eigen— 
sten Naturausdruck derselben, sie zu verbergen. 

Letzteres macht den eigentlichen Zweck der gréssern 
Ausftthrlichkeit aus, deren Wesen darin besteht, dass 
die Berucksichtigung subordinirter Lebenskrifte dem gei- 
stigen Fonds der Erscheinung durch Festhaltung ihrer 
oberflachlichen Theile keinen Eintrag thue. 

Die in solcher Art bewerkstelligte naturliche Geheim- 
haltung des Lebensfonds in den Werken berthmter Nieder- 
linder, wie z. B. Mieris, ist in neuster Zeit von Kunst- 
forschern als geistlos bezeichnet worden, wihrend eine 
solche Behandlung gerade von vielem Geiste zeugt, denn 
sie beurkundet den feinsten Zug der Natur, ihn nicht derb- 
sinnlich zur Schau zu stellen, woftr es freilich in der Kunst 
leichter verstiandliche conventionelle Zeichen giebt, welche 
die speciellere Ausfthrung verschmihen muss. 

Nichts desto weniger macht sich aber in derartigen 
Bildern der grossen Niederlinder der Vortrag als solcher, 
wenn auch in sehr subtiler Weise, noch bemerkbar; jene 
Terminologie .der Primabilder schmiegt sich nur in ihnen 
modificirt der concreten Form enger an. 

Obgleich es in der Absicht solcher auf das Feinste aus 
gefuhrten Bilder liegt, das Oberflachliche der Erscheinung 
méglichst treu darzustellen, wodurch das Tiefere derselben 
verdeckt wird, so ist dadurch eine tiefere Auffassung kei— 
neswegs ausgeschlossen, wie solche Werke beweisen. In 
ihnen erscheint das Oberflachliche tief aufgefasst, was 
der tiefen Auffassung des Tiefern gleich zu achten, 
da Beides die Erkenntniss des Ursichlichen bedingt. Dass 
aber das Oberflichliche einer tiefern Auffassung therhaupt 
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fahig sei, geht aus der Allgegenwart des Geistigen oder 
Schénen hervor. 

Das Grosse der niederlindischen Meister ist hauptsich- 
lich in dem naiven Zuge zu suchen, dass sie die Gesetzlich- 
keit des Schénen in dem Zunichstliegenden artistisch zu 
ermitteln wussten, die dem mehr nach der Tiefe strebenden 
menschlichen Geiste entriickt zu sein scheint. Daher hilt 
man gemeiniglich ihre Bilder fur viel zu wahr, um wahr- 
haft schén zu sein. Ein flaches Urtheil der thberbildeten 
Neuzeit. 


§. 39. 


Die Lasur. 


Den Bedingungen einer griéssern Ausfihrung gentigt 
der Meister mit sinnvoller Benutzung dessen, was er bei 
Anlage eines Bildes ein Mal vollbracht, daher das, was nur 
in einem gewissen Zeittheil, vermige einer gewissen 
Geftthlsstimmung zur artistischen Bedeutung gediehen ist, 
fur ihn als unantastbar gilt. Solche Stellen, in denen 
selbst der Irrthum geschont wird, wenn er einen psycholo— 
gischen Aufschluss tiber den von der Erscheinung angereg— 
ten Meister giebt, bieten die Rubens’schen und Rem-— 
brandt’schen Bilder in mannigfacher Weise. Mit be— 
wundernswiirdiger Selbstkritik sieht man diese Meister 
objectiv dem Beginnen ihres reinen Kunsttriebes zu- 
schauen, das im Gefth! einer wahren Controle Allem den 
Stempel der Zweckmissigkeit verleiht, die lediglich der 
Grund ihrer tiberaus grossen Productivitat ist. 
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Um der durch die erste Anlage gewonnenen Wahrheit 
eines Bildes, wozu auch die Spuren der Empfindung ge- 
héren, nicht zu nahe zu treten, erscheint es zweckmissig, 
die Vollendung mit dXnnern Farben zu bewerkstelligen, 
‘da die pastosen nicht nur jene Spuren verdecken, son- 
dern auch dem Bildungsmaterial selber die Eigenthimlich— 
keit rauben wirden, welche bereits bei der ersten Schitzung 
der Lebenskraft von der Empfindung mit in Anschlag ge- 
bracht worden ist. Jene Stellen erheischen daher eine 
besondere Beriicksichtigung und Schonung. 

Wenn die Retouche sich nur mit dem Einzelnen 
befasst, um im Sinne des Ganzen das Fehlende zu ergin-— 
zen, so erstreckt sich die férmliche Uebermalung um- 
fassender Uber das zur Vollendung zu fuhrende Kunstwerk, 
um der oft mit Rucksicht auf dieses Verfahren eingeleiteten 
Naturwirkung specieller zu entsprechen. 

Ist nun ein Bild zu derjenigen Reife der Vollendung 
gebracht, dass nur noch das Colorit einer einheitlichen 
Stimmung entbehrt, so ist es miglich, dieser durch ein 
leichtes Uebergehen mit durchsichtigen Farben zu 
geniigen. Dieses Verfahren ist die Lasirung, welche in 
neuster Zeit ein Gegenstand besonderer Aufmerksamkeit 
geworden ist, weil dadurch einem Bilde leichter eine ge- 
fallige Scheinbarkeit zu verleihen ist, worauf in jeder 
Kunstperiode ein besonderer Werth gelegt wird, die sich 
von dem Wesen der Erscheinung mehr entfernt. 

Wenn es bereits durch alles Vorhergehende gentigend 
dargethan worden, worin das eigentlich Wesentliche der 
Malerei besteht; wenn (§. 31) gezeigt worden, mit welcher 
Tiefe die ultern Meister das Colorit aufgefasst, welche oft 
auf jenes Agens der Illusion verzichtet, die besonders in 
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der Lasur ihren gréssten Vorschub erhalt; wenn sie, wie 
dies jetzt so oft der Fall, hauptsichlich dazu verwendet 
wird, so muss es einleuchten, zu welchen Resultaten die 
Malerei gelangt, wenn das. gewihnte Geheimniss eines 
dominirenden Verfahrens vermittelst der Lasuren, das erst 
in der Periode der Geschwind- und Vielmalerei besonders 
in Venedig im 17. Jahrhundert beginnt, zu einer Haupt- 
sache erhoben wird. 

Genau betrachtet, ist die Lasur nur als ein Behelf 
anzusehen, den bereits ermittelten Lebensfonds der dar-— 
zustellenden Erscheinung zur entsprechenden Geltung zu 
bringen, wenn dieses bis dahin noch nicht geschehen ist. 

Die Lasur ist daher mehr eine Folgeleistung der 
njichternen Kritik und muss es sein, wenn ihr wahrer 
Zweck erkannt wird. Man hat sich daher zu hiiten, dass — 
die Empfindung in ihr nicht einen zu grossen Antheil 
habe. Dem ist aber in der modernen Anwendung der 
Lasur nicht also. Die durch sie so leicht zu gewinnende 
angenehme Scheinbarkeit gewihrt dem hauptsichlich in 
selcher Weise strebenden Kiinstler eine wonnevolle Genug- 
thuung; diese Empfindung, welche mit der darzustellenden 
Erscheinung selbst nur wenig gemein hat, indem sie mehr 
von der Manipulation ausgeht, halt den Kunstler nur bei 
einigen oberflichlichen Eigenschaften derselben gefangen, 
nach deren Reiz er wihnt das Maass des erforderlichen 
Lebensfonds bestimmt zu haben, von welchem er sich da— 
durch nur allzuweit entfernt. 

Auf diese Weise artet die Oelmalerei, die so sehr 
geeignet ist von den tiefern Naturverhiltnissen der Er- 
scheinung Rechenschaft zu geben, was sie doch hauptsiich— 
lich soll, in ein blosses I1luminiren aus, das, wie geist- 





reich es auch mitunter bewerkstelligt sein mag, nur immer 
von sehr geringem Kunstbelang ist, denn solchem Verfahren 
liegt die Meinung zum Grunde, dass das Colorit eine an der 
Oberfliche der Erscheinung selbststindig haftende Materie 
sei, eine Meinung, durch welche die Ermittlung der tiefern 
Naturbedingungen unmiglich wird. 

Jene Uebermalung mit dunnen Farben, wodurch die 
subtilsten Wabrheiten in dem feinsten Theile des Colorits 
besonders in der Carnation erzielt werden, darf durchaus 
nicht mit der Lasirung verwechselt werden, die hier ihre 
Unzulinglichkeit am deutlichsten beurkundet, da ihre all— 
gemeinere Verwendung vielen Stellen eine Gewalt anthun 
wlirde, deren Wahrheit in einem gewissen Grade von 
Stumpfheit besteht, welche die Lasur nicht zulisst. 

Daher ist in der Carnation des Tizian, der das Far- 
benverhiltniss am geistvollsten ergrindet, nie von einer 
eigentlichen Lasur die Rede, denn jeder Theil giebt Zeugniss 
yon einer werkthiitigen Empfindung, die von dem homolo- 
gen Theile der nachzubildenden Erscheinung ausgeht, was 
bei einem Verfahren in Pausch und Bogen, wie bei der 
Lasirung, nicht der Fall sein kann. Nur in dem Neben- 
sichlichen, vorziglich in der Gewandung, ist dieses der 
Fall, die er auch mit Ricksicht hierauf untermalt hat. Jede 
erhebliche Wahrheit weiss er aber auch noch hier festzu- 
halten, denn nicht Bequemlichkeit oder Irrthum veranlasst 
hier die Lasur, sondern ein beobachtetes grosses Stylgesetz, 
dem es zuwider wire, wenn er die Realitét in dem Neben- 
sichlichen so speciell auffassen wollte, wie er es in dem 
Hauptsichlichen gethan. 

Es geht hieraus hervor, welche Bewandtniss es mit 
Bildern habe, die hauptsdchlich durch ein allgemeines 
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Lasurverfahren hervorgegangen sind. Mit der oft geschick— 
ten Anwendung einiger plausibelen Schulregeln ist beson— 
ders auf die Behandlung der Localfarben, mit Beriicksichti- 
gung der augenfalligen Modificationen derselben, ein be- 
sonderer Werth gelegt. Die wohlfeile Herstellung einer 
harmonischen Vermittlung alles Einzelnen durch einen ge— 
falligen Ton der Lasur, mit dem man gewohnilich ein ganzes 
Bild tberzieht und stellenweise massenhaft mit verschiede— 
nen durchsichtigen Tinten wieder tbergeht, bis durch dieses 
Saucenwesen jener Kitzel entsteht, der nur aus dem Illuso—- 
rischen seine Nahrung schipft: das sind die Elemente, durch 
welche gemeiniglich der weniger Einsichtige sich so leicht 
bestechen lisst. Von eigentlicher Kunst aber ist hier nur 
wenig zu bemerken, noch weniger von Kunstgeheim— 
nissen der dltern Meister, welche durchaus nicht existiren, 
wenn man nicht darunter einige handwerkliche Vortheile 
versteht, die fur die Kunst selbst hichst gleichgiltig sind, 
da der wahre Kunstler in der Erkenntniss des Zweckmassi- 
gen sich das widerspenstigste Mittel dienstbar zu machen 
weiss. 

Das Kunstgeheimniss war den dltern Meistern nur das 
Geheimniss der Natur selbst, das sie in der geistvollen Er— 
mittlung des Ursichlichen aus Naturtreue wieder als Ge- 
heimniss darstellten; denn als solches lisst es sich nicht 
offenbar verhandeln (§. 24). 


DRITTES CAPITEL. 


Die malerische Darstellung der héhern 
Realitat. 


§. 40. 


Das Portrait oder Bildniss. 


Wenn eine hihere Realitiit nur nach der in ihr gesteiger~ 
ten Miglichkeit der Offenbarung des Geistes bestimmt wird, 
so nimmt vornehmlich die Darstellung des nackten mensch- 
lichen Kirpers die hichste Stelle in der bildenden Kunst 
ein; denn in ihm ist der complicirteste Organismus mit 
allen seinen Consequenzen in einer Weise erkennbar, dass 
dem Kiinstler dadurch die instructivsten Mitte] geboten sind, 
den Geist oder die Schiénheit mit der reinsten Idee des in 
der Erscheinung enthaltenen Ausdrucks der Lebensfihig- 
keit zu offenbaren. 

Aber nicht in jedem Theile des menschlichen Kérpers 
ist die Offenbarung des Geistes in einem gleichen Grade 
deutlich, daher derjenige, wo dies vornehmlich der Fall, 
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fur das Studium des Ktinstlers am lehrreichsten ist, da 
jeder in der Darstellung desselben begangene Irrthum ge- 
gen die Formenconsequenz die Lebensfihigkeit vermige 
dieser Deutlichkeit am bemerkbarsten beeintrichtigt. 

Das menschliche Antlitz, welches von der ge- 
ringsten geistigen Regung Kunde giebt, ist daher nicht nur 
als ein Haupttheil der kunstlerischen Darstellung anzusehen, 
sondern die Art und Weise seiner Darstellung kann zugleich 
als eine allgemeine Basis gelten, wie die Erscheinung der 
niedern Realitét, in welcher die Bedingungen ihres Lebens 
nicht so zu Tage liegen, zu betrachten sei, wenn ihr geisti- 
ger Inhalt zur Anschauung gebracht werden soll. 

In der Malerei ist demzufolge das Portraitfach, 
welches sich ausschliesslich mit der Darstellung des mensch- 
lichen Antlitzes in einer Weise befasst, dass sie in die tief- 
sten Bedingungen des besondern Falles dringt, um in der 
Consequenz der Individualitaét das Leben zu veran— 
schaulichen, eine Sache von der grissten Wichtigkeit , da 
hier der Offenbarung der Naturidee der speciellste Ausdruck 
zum Grunde liegt, der in der Kunst sich selbst in dem weni- 
ger gebildeten Auge einer scharfen Controle preisgiebt. 


S. 44. 


Das Charakteristische und der Ausdruck eines 
Bildnisses. 


Da die Individualitét der Erscheinung nichts Anderes 
ist als der durch bestimmte Bedingungen (VII.) hervorge— 
gangene Ausdruck der modificirten allgemeinen Lebens— 
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gesetze in der Ursubstanz, so sind in einem Bildnisse die 
Consequenzen des besondern Falls auch demgemiss aufzu- 
fassen , wozu die Erkenntniss der in der darzustellenden 
Erscheinung enthaltenen Idee des Lebendigen erforderlich 
ist. Trotz der déusserlichen Beschrinkung im Bildnissfache 
ist dem Bildner ein weites Bereich der Auffassung erdffnet, 
mit freier Willenskraft. zu verfahren; denn diese Modifi- 
cation erstreckt sich in alle Theile der Erscheinung, welche 
die Eigenschaften derselben ausmachen, wovyon der Styl nur 
immer bestimmte Kategorien wablt und organisch zusam— 
menstellt, den Sinn der Lebensgesetze in dem Schinen zu 
veranschaulichen. 

Durch diejenigen Modificationen des besondern Falles, 
welche vornehmlich als eigenthimlich in die Augen sprin- 
gen, macht sich derselbe von andern Jeicht unterscheidbar ; 
sie bilden die auffallendsten Merkmale des Charakteristi- 
schen, welches zugleich die Bedingungen der Aebnlichkeit 
in sich begreift, Es geht hieraus hervor, dass schon ein 
geringer Grad einer kunstlerischen Bildung hinreichend ist, 
den oberflichlichen Bedingungen des Charakteristischen und 
der Aehnlichkeit zu gentigen, wodurch es sich erklairt, wes- 
halb Neulinge in der Kunst die Zige einer darzustellenden 
Persénlichkeit oft treffender auffassen, als wahre Kunstler, 
die, nach der Erreichung des so weit gesteckten umfassen- 
den Kunstziels strebend, leicht den Irrungen preisgegeben 
sind, die , so unerheblich sie fir das Wesentlichere sind, 
eine Differenz in dem Oberflichlichen herausstellen, mit 
denen es Jene fast ausschliesslich zu thun haben. 

Das Charakteristische, als Inbegriff derjenigen Mo- 
dificationen, welche die Individualitit ibrer tiefern Bedeu- 


tung nac hvon einer andern unterscheidbar machen, erheischt 
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bei dem Zwecke seiner kunstgerechten Darstellung eine hohe 
Meisterschaft. Sie, die immer auf das Wesentliche, Geistige 
oder Schiéne gerichtet ist, kann auf jene oberflichlichen 
Merkmale des Charakteristischen und der Aehnlichkeit nicht 
jenen Nachdruck legen, der in seiner Uebertreibung so 
leicht zur Caricatur fuhrt. In einer gewissen ruhigen Zu~ 
stindlichkeit des Nachzubildenden erblickt sie das er— 
spriesslichste Feld, die Consequenzen der Erscheinung bis 
in ihre tiefste Tiefe zu verfolgen, um den geistigen Fonds 
derselben zu gewinnen, dessen Grad durch den der 
Lebensfahigkeit bedingt ist, die jedem organischen 
Theile im Einklang mit dem Ganzen innewohnen muss. 
DerAusdruck einer solchen Lebensfahigkeit, mit der 
Festhaltung der Consequenzen des besondern Falles (der 
Individualitadt), ist es daher vornehmlich, wonach das 
Streben des Bildnissmalers gerichtet sein muss. Nur 
so stellt sich der Charakter als ein natUrliches Ergebniss 
heraus, zu dem jeder Theil der Erscheinung, nach Maass- 
gabe seiner natlrlichen Kraft, beizusteuern hat, um end- 
lich den Gesammtfonds der Lebensbedingungen zu ge- 
winnen, in deren consequenter Auffassung erst das gei- 
stige Element zu Tage tritt. Der Ausdruck eines gewissen 
Affectes wird mit dem der Lebensfihigkeit in der bil- 
denden Kunst leicht verwechselt, und aus Mangel an 
ltieferer Erkenntniss oft héher angeschlagen, als der letztere, 
weil er dem Charakter eine bestimmte Richtung giebt, mit 
der man vermeint ihn selbst zu haben. Genauer betrachtet 
ist dies aber weiter nichts als eine gesteigerte Thatigkeit 
gewisser Theile, deren Zustindlichkeit sich leicht in Regeln 
fassen lasst, welche den Affect als solchen bezeichnen, 
aber nicht den Lebensprozess in seiner umfassenden Bedeu— 
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tung selbst geben. Er verhindert die zur Gewinnung der 
wahren Lebensfuhigkeit so nothwendige Sammlung, fuhrt 
zur Abstraction, undist deshalb besonders in derPortrait- 
malerei unstatthaft, die das einzelne Individuum sei- 
ner idealen Allgemeinh eit nach eufzufassen hat. 


g. 42. 


Der Ausdruck des Lebendigen im Allgemeinen, 
seiner malerischen Wirkung nach. 


Auch die Lebendigkeit hat ihren bestimmten Grad; 
er ist nur in den feinsten Meisterwerken enthalten, die des— 
halb in der Nahe von Bildern einer gesteigerten Wirkung 
leicht verkannt werden, weil man das Lebhafte von dem 
Lebendigen, den innern Bedingungen nach, nur selten 
zu unterscheiden weiss. Dies besonders ist der Grund, 
dass Kunstwerke, welche die grisste Wahrscheinlichkeit in 
sich schliessén , dass sie von der Hand des Leonardo da 
Vinci herrithren, meistens von solchen bezweifelt werden, 
die nicht vermégend sind in die feinern ursichlichen Be- 
dingungen der Lebensfihigkeit einzugehen. 

Der vor der Hand vermisste Lebensfonds , der diesen 
Zweifel so leicht veranlasst durch einen geringern Grad der 
Wirkung, ist oft ein bestarkendes Kriterium der Echtheit, 
die nur der zu ergriinden vermag, welcher auf praktischem 
Wege die artistischen Ursachen einer nattrlich ruhigen To- 
talwirkung kennen gelernt hat. Wenn derartige Werke in 
der Nahe wirksamerer Meisterbilder vorliufig gedrttckt er- 
scheinen, so muss es als voreilig bezeichnet werden, wenn 
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Abgesehen davon, dass die in der Minchner Gallerie 
dem Leonardo zugeschriebenen Werke echt oder: unecht 
sind, zeugt diese Bestimmung von bedeutend mehr Geist 
und Einsicht, als die dem entgegengesetzte Behauptung ; 
denn nur dem einsichtsvollen und erfahrenen Kunstkenner 
wird der Umstand nicht entgehen, dass man den Lebens- 
fonds der in der Nahe befindlichen andern bedeutenden 
Meisterbilder lange erschépft hat, wiahrend dieser, noch 
in stillem Wachsthum begriffen, von einer Tiefe Zeugniss 
giebt, die weder bei Luini noch bei Melzi in solchem 
Grade zu finden. Es ist hierbei vornehmlich in Betracht 
zu ziehen, dass die Wucht des Lebensfonds mit 
der Grisse seiner Basis wichst, und daherder 
Empfindung nach weniger wahrgenommen 
wird. Die Concentration eines bedeutend ge- 
ringern auf einzelne Spitzen ist freilich ein- 
dringlicher, aber deshalb nicht hiher anzu- 
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Die Auffassung des Portraits als Basis der Kunst- 
bildung im Allgemeinen. 


Dass das Portrait in Wahrheit eine erspriessliche Basis 
abgiebt, nach welcher die Kunststufe am richtigsten zu be- 
messen sei, davon ist leicht eine Ueberzeugung zu gewin- 
nen, wenn man die Werke der verschiedenen Kunstepochen - 
niher ins Auge fasst. Erst da, wo in ihr die Consequenzen 
des Besondern sichtbar werden , fiingt die eigenUiche Kunst 
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an, die sich erst mit der Erkenntniss der dem Besondern 
zum Grunde liegenden allgemeinen Idee zum klaren Selbst- 
bewusstsein entfaltet. -Was von den Anfiingen der Kunst 
im Allgemeinen gilt, gilt nicht weniger auch von dem 
Portrait. Es enthalt- schon frih, bei allen Mingeln der 
weniger ausgebildeten Form, das Hauptelement, worauf es 
auch hier ankommt: die Auffassung der Idee, wozu 
der primiire instinctive Kunsttrieb schon gelangte, welcher 
auf religiésem Wege zu dem Wesen der Erscheinung ge- 
leitet wurde. 

Jener strenge Ernst, welcher.im Anfang der Kunst die 
Folge eines tiefen religiésen Gefthls war, das mit Sicher- 
heit den Kiinstler seinen Pfad wandeln liess, weil es direct 
zur Offenbarung des Geistes fihrt, ist ein Hauptzug der 
altesten Portraits, deren artistischer Sinn sich am deutlich- 
sten kund giebt, wenn man sieht, wie oft ganze, wirklich 
vorhanden gewesene Gestalten mit individueller Treue den 
kirchlichen Persénlichkeiten in einer Weise vindicirt sind, 
als waren sie zu einem héhern Dasein entriickt. Das oft so 
Geisterhafte betender Donatoren , die kniend ihre fromme 
Kirchenspende verehren , ist. sicher einem reinen Kunstsinn 
ertriiglicher, als die Uberaus angenehmen und sorgfiltig 
ausgefuhrten Bildnisse, in welchen die treue Realistik die 
Idee der Erscheinung um so weniger erkennen lisst, als 
die dazu erforderliche innere Sammlung durch das irrthim— 
liche Streben nach dussern Beziehungen, wie «schinsinnig» 
sie auch angedeutet sein migen, zersplittert ist. 

Man werfe einen Blick auf die unzihligen , oft mit vie- 
lem Geschick ausgefibrten. Bildnisse der Neuzeit, wie 
wenige einen Vergleich mit denen der iltern Meister, nicht 
einmal héhern Ranges, aushalten. Oft ahnlich bis zur 
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frappantesten lilusion , haben sie, genauer betrachtet, doch 
nur wenig Kunstwerth; denn diese Aehnlichkeit ist doch 
nur eine Aehnlichkeit des Leibes, da die eigentliche Idee 
der Individualitat in ihrnicht als solche, sondern erst in der 
Bedeutung ihres Verhdltnisses zum Allgemeinen gewonnen 
wird, wogegen das particularistische Streben nach ange- 
nehmer Aeusserlichkeit in Form und Gebehrde, mit wel- 
cher man vermeint den dltern Bildnissen den Rang abzu- 
laufen, hinderlich im Wege steht. So lachelnd und hold, im 
vollen Zauber der Téuschung und den individuellen Reizen 
des Kérpers sie auch dargestellt sein mégen: der Mangel 
jener erbaulichen Sammlung des wahren Ktnstlers, die uner— 
lisslich ist, wenn das rein Ideale gewonnen werden soll, lasst 
sich durch alle diese bestechlichen Mittel nicht ersetzen. 
Dass diese moderne Richtung der angenehmen Téu- 
schung alle Theile der dargestellten Erscheinung betrifft, 
wodurch statt des Schiénen nur das Angenehme ge— 
wonnen werden kann, ist bei genauerer Betrachtung 
des Einzelnen leicht einzusehen. Man fasse z. B. nur 
die Behandlung des Haares ins Auge. Auch in den besten 
Kunstperioden hat man von den Mitteln der Toilette einen 
Gebrauch gemacht, welcher die in diesem Theile des mensch- 
lichen Kérpers enthaltene Naturintention in einer Weise 
Liigen straft, dass es nur der echt ktnstlerischen Einsicht 
miglich wurde, die reine Naturidee wieder herzustellen. 
Statt dessen klammert man sich jetzt lieber an die Realitét 
einer durch die Mode verkehrten Zustindlichkeit fest , die 
einem gesunden Natursinn den gewaltsamsten Eintrag thut, 
und die Kunst geht ohnmichtig ihrer Obliegenheit, diesen 
Sinn aufzukliren, verlustig. So gleicht das von Salben 
triefende, kunstlich gelockte Haar in den modernen weibli- 
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chen Bildnissen oft mehr den gedrehten Hornspinen, und 
man glaubt viel gethan zu haben, wenn man zu ‘dem wider- 
wartig erhéhten Glanz desselben noch die blauliche Spiege- 
lung geselit, das Werk def Illusion zu krénen. 

Von allen diesen Dingen der Wirklichkeit , die so nahe 
liegen, dass sie zu aller Zeit so gut wahrgenommen wurden 
wie jetzt, erblickt man in wahren Kunstwerken nur wenig, 
weil die Principien, durch welche sie als solche hervorge- 
gangen sind, nur dahin gerichtet waren, der reinen Natur- 
intention zu entsprechen, da ein anderer Weg zur Offen- 
barung des Schinen oder Geistigen nicht dahin fuhrt. Das 
Haar ist, ktnstlerisch betrachtet, ein den Kérpertheil be- 
deckendes lockeres Conglomerat fadenartiger Kérper, die 
sich einer Individualitit gemiss partienweis in bedeut- 
samen Linien sondern, welches dem Kunstler einen frucht- 
baren Anlass giebt, malerisch den Natursinn in mannig- 
facher Weise zu offenbaren. 

Tizian, Paul Veronese, van Dyck u. s. f. haben 
diesem Theile der Kunst, mit nothwendiger Rucksicht auf 
das Zeitthliche, auf das Sinnreichste entsprochen. Die 
Eigenthimlichkeit ihres Styles giebt auch hier Zeugniss, wie 
die Auffassung eines jeden Theiles der Erscheinung eine 
naturphilosophische Einsicht erheischt, wenn dem reinen 
Begriffe der Kunst gentgt werden soll. Dass es sich mit 
allem Uebrigen dhnlich verhalte, steht ausser Zweifel, denn 
des einmal erlangten Grades der Erkenntniss, wie hoch 
oder gering er sei, kann man sich in keinem Theile der 
Kunst entéussern, da jeder dem Ganzeh analog ist. 

Nur einzelne Talente der Neuzeit , durch einen gluck~ 
lichern Kunsttrieb geleitet, wenden sich einer naturge- 
missern Behandlung auch in diesem mehr Nebensichlichen 
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zu, was noch mehr der Fall sein wiirde, wenn diesem 
Triebe ein reineres Kunstbewusstsein beigesellt wire, durch 
welches lediglich eine verkehrte Richtung zu brechen ist, 
deren Zéhigkeit vornehmlich ihren Vorschub in dem ver— 
derblichen Wahne zu suchen hat, dass nach dem Grade der 
reizenden Tdéuschung die Kunst zu bemessen sei, und wo- 
her es kommt, dass sich die Menge im Kunsturtheil fur 
competent hilt, die von dem Kunstler der Neuzeit, der sich 
in dieser Hinsicht mit ihr auf gleiche Stufe stellt, be- 
stirkt wird. 

In Berlin und Diisseldorf sind es vornehmlich 
Begas, Magnus und Sohn, welche, durch einen reinern 
Natursinn geleitet, zu beachtungswerthern. Kunstleistungen 
im Bildnissfach gelangen, als es sonst jetzt der Fall. In- 
dessen sind auch diese Kunstler zur Zeit noch za sehr yon 
den Reizen angenehmer, complicirter Darstellungsmittel ein— 
genommen, weshalb es ihnen nicht méglich wird zu jener 
Wucht- des Lebensfonds der Erscheinung zu gelangen, deren 
Factoren mehr dem geistigen Auge sichtbar sind, welches 
die wesentlichen Bestandtheile der Wahrheit sucht, und 
lediglich diese in ideale Anwendung bringt, die innere 
Lebensfihigkeit eines Bildes zu steigern. 

Wie sehr die Rucksicht fur das in dem Zeitgeschmack 
befangene Publicum hierbei hinderlich in den Weg tritt, 
ist so wenig zu verkennen, als der Umstand, dass diese 
Rucksicht in der wabren Kunst unstatthaft sei. 

Was indess der wackere Be gas vermag, wenn er sich 
hauptsachlich dem geistigen Fonds der Erscheinung zuwen-— 
det, ohne sich dabei von tussern Rucksichten bestimmen 
zu lassen, das hat er in einem seiner letzten Bildnisse be- 
wiesen , vorstellend.den hochbejahrten Greis Schadow, 
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des Directors der Kunstakademie zu Berlin. In villiger 
artistischer Bewiltigung einer Realitét, in der das nahe 
Ende des jetzt Verewigten bereits ausgepriigt war, hat er 
mit grosser Virtuositét die ehrwirdige Individualitét zur 
reinen Idealitét erhoben und dem Verginglichen entriickt. 
Der Triumph. solcher Kunst war in jedem Beschauer zu 
lesen. «Wenn der alte Schadow nicht so aussieht, wie 
dieses Bildniss, so ist er es nicht.» In diesem Ausspruch 
giebt sich die Lisung des hichsten Kunstproblems der 
Portraitmalerei auf das Treffendste kund. 

Wenn die Bildnisse von Magnus im Ganzen ein er- 
folgreiches Studium der Werke des -vanD yck beurkunden, 
so vermisst man vornehmlich jenen tiefern Grad der Stim- 
mung, welcher erforderlich ist, um die rohe Kraft des Bil- 
dungsmaterials dem innern Leben der Erscheinung dienst— 
bar zu machen. Die Consequenzen der Stimmung in sei- 
nen Bildern, wie anerkennungswerth sie. auch sein miégen, 
treten wegen dieses Mangels-mehr als solche, und daher zu 
bemerkbar hervor, statt dass sie, wie bei vanDyck, mehr 
stille Ergebnisse des erkannten Ursichlichen sind. 

Wie schon bemerkt, darf man die Naturgeheimnisse in 
der bildenden Kunst, zu denen diese Consequenzen gehié- 
ren, nicht verlautbaren wollen, so interessant auch die da~ 
durch gebotene Unterhaltung sein mag. Noch weniger ist 
ein Vortrag zu billigen, dessen Freiheit in geniale Locker— 
heit ausartet; denn zur wesentlichsten Eigenschaft der dar- 
zustellenden Erscheinung gehirt ihre, unter allen Umstan- 
den:vorhandene, natiirliche Vollendung und diesen Cha- 
rakter muss, wie die ultern Meister tberall beweisen , auch 
der Vortrag haben, damit durch ihn ihr enger Zusammen- 
hang klar werde, da die Kunst ohnehin sich mit der Dar- 
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stellung nur einzelner Kategorien von Natureigenschaften 
befasst. Die aus solchem Vortrag sich zu erkennen gebende 
Befurchtung, durch ein specielleres Eingehen den bereits 
im Bilde gewonnenen Lebensfonds zu schwichen , ist seine 
schwache Seite; denn der wahre Vortrag ist es ja eben, 
der ihn zur deutlichern Anschauung bringen soll; nur erst 
dadurch wird er selber des Geistes voll. Wenn er aber an 
die iussern Sinne appellirt, so kann damit nur wenig ge— 
wonnen werden, selbst wenn dies, wie bei diesem Kunstler, 
in geistreicher Weise geschieht. Solechem Streben liegt 
gleichfalls mehr der Zweck des Reizes, als der der Wahr- 
heit zum Grunde, deren eigener Ausdruck immer einer 
Terminologie vorzuziehen ist, wenn das Verstindniss des 
wahren Sachvyerhiltnisses dadurch nicht geférdert wird. 
Von einer wahren Vollendung, welche die Bedingung echter 
Meisterbilder ist, kann nicht wohl gesagt werden, dass die 
. Behandlung und der Vortrag, welche dazu fuhren, geist— 
reich seien; denn dies driickt, in Beziehung auf den Gei- 
stesfonds, nur etwas Endliches , Quantitatives aus, was der 
Eigenschaft des Geistes, wie sie der Meister versteht, wider- 
spricht. Ein geistreicher Vortrag erstreckt sich nur auf 
einzelne Stellen der Wahrheit. Deshalb ist er nur bei einer 
skizzirten Behandlung an seinem Platze. Das Interesse, 
was er erweckt, beruht.nur in der stellenweisen Veran - 
lassung einer Vermuthung tieferer Wahrheit, welche die 
Vollendung bestatigen soll, wozu die Handhabung eines 
Stylgesetzes erforderlich ist, das selbst das Fragliche der 
engern Intervalien der Darstellung, die immer nur kategori- 
enweis bewerkstelligt wird, grtindlich erledigt. | 

Die Bildnisse vorstellend den General Wrangel und die 
Singerin Sonntag, zwei der besten der Neuzeit von 
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Magnus, tragen-alle Vorziige dieses Ktnstlers, dessen 
Streben noch nicht als abgeschlossen zu betrachten ist, und 
von dem Bedeutenderes zu gewirtigen steht, wenn er die 
Erscheinung mit jener Pietat in sich aufnimmt, die zur Er- 
reichung eines hihern Geistesfonds unerlisslich ist. Hier- 
zu wire vor Allem ein Verzichten auf die verlockenden 
Mittel der Illusion erforderlich. -Ein ernster Blick auf das 
Nebensichliche der Werke des van Dyck kann lehren, wie 
das Materielle als solches zu behandeln sei, wenn in einem 
Bilde mehr, als eine angenehme Wahrheit erzielt werden 
soll; er kann lehren, wie eine nattrlichere, weichere Be- 
grenzung des Contours den innerhalb desselben liegenden 
Theilen eine gesteigerte Geltung verschafft, und wie zur 
Behandlung der Gelenke menschlicher Gliedmassen mehr 
Erkenntniss als physische Sehkraft erforderlich ist, vorzig- 
lich bei sanften Formen der Frauengestalt, in denen die 
urstéchlichen Elemente verheimlicht sind. 

Von Sohn war auf einer der Berliner Kunstausstellun- 
gen ein weibliches Bildniss yon ungewohnlicher Schinheit zu 
sehen. Eine. ebenso ruhige als volikommene Befriedigung 
des Kunstgefuhles dieses edelstrebenden Kunstlers brachte 
einen. gewissen Grad jenes intensiven Lebensfonds hervor, 
der nur den wahren Meisterbildern eigen, und der nur zu 
steigern ist durch ein Verzichten auf die modernen Reiz- 
mittel, die in diesem Bilde weniger wie sonst bei diesem 
Kunstler vorherrschend waren. 


— 140 — 


8. 44. 


Die in den Tizianischen Portraits enthaltenen Prin- 
cipien der modernen Malerei gegeniiber. 


Zu welcher hohen Stufe der Vollendung die Bildnissma— 
lerei zu gelangen vermag und welche Bedeutung in sie gelegt 
werden kann , beweist Keiner mit der Tiefe, wie der grosse 
Tizian, welcher selbst einem Rubens und van Dyck 
zum Muster diente. 

Insofern die Form der Naturerscheinung das Geprige 
ihres Zweckes enthalt, wodurch der Sinn derselben erst 
anschaulich wird, nimmt das Portrait, wie schon bemerkt, . 
eine hichst wichtige Stelle in der Malerei ein, da es haupt— 
sichlich vermittelst desselben miéglich wird, ihre bedeut— 
samen Modificationen naher kennen zu lernen. Daher er— 
scheint es denn auch hier dem Tizian vor Allem unstatt— 
haft, ein fremdes, abstractes Element hineinzutragen. Mit 
der ganzen Grisse seiner Kunst hittet er sich davor, wes- 
halb man denn auch vor der Hand in seinen derartigen 
Werken nichts Anderes sieht. als eine bedeutsam vorge— 
fuhrte Individualitat, deren tiefer gittlicher Ernst dem Be- 
schauer ein Interesse abnithigt , von welchem er sich 
schwer eine Rechenschaft zu geben vermag. Der Grund 
davon ist kein anderer, als dass hier die Mittel der Darstel- 
lung von ihrem geistigen Inhalte rein consumirt werden, 
und so das Ursichliche der Erscheinung in dem Grade ver— 
borgen bleibt, wie in der Natur selbst. Nicht das Gewand, 
welches die hohe amtliche Stellung beurkunden mag, ist es, 
das dem Beschauer diese Ehrfurcht einflésst, sondern die 


— iM —— 


Totalwirkung eines Kunstwerkes, das, aus Kunst, aller Kunst 
bar zu sein scheint, um lediglich einer Individualitut zu 
genligen, die hier zu einer Bedeutung erhoben wird, welche 
ihr den Namen Ebenbild Gottes beilegt. Es ist natur- 
philosophisch das rein Menschliche in einem besondern 
Falle, in den bedeutsamsten Zttgen der Erscheinung vorge- 
fuhrt, indem er es nur in die Beziehung zu sich selbst setzt. 
So erscheinen diese Gestalten wie von einem Selbstbe- 
wusstsein erfullt und in solcher Unabhingigkeit yon Aussen- 
dingen ist die Freiheit in reiner Versellstigung manifestirt. 

Das ist der grosse Sinn, den Tizian mit vollem Be- 
wusstsein des Kunstzweckes und den entsprechendsten Mit- 
teln der Ausfthrung in das Portrait legt. Er beweist durch 
solche Auffassung, wie jede Erscheinung schon an 
sich alle Bedingungen bietet, den héchsten An- 
forderungen der Kunst zu genltigen, die ledig- 
lich der Spitze derreinenIdee, des Geistigen 
oder Schinen zulaufen, die nicht in tiusser- 
lichen Beziehungen zu suchenist. 

Wie jedes entsprechend angewandte Mittel in dem 
Zwecke der Offenbarung des wahrhaft Schénen seine Weihe 
empfingt, so geht auch der Meister selbt dieser Weihe nicht 
verlustig. Sein artistisches Wirken ist ein wahrhaft reli- 
giéses, erbauliches Handeln ; denn die Fixirung des Geisti- 
gen ist nur alsdann miéglich , wenn der Geist des Kunstlers 
sich in dem Geistigen der Erscheinung sammelt und wieder- 
findet, ein Prozess, der alles Profane und Abstracte in der 
bildenden Kunst ausschliesst. 

Es wird hiéraus erklirlich, wie die alaeabage Steifheit 
in den iilteren Gestalten der Portraits zu beurtheilen sei. Sie 
ist nichts Anderes als eine stylvolleGemessenheit der Bewe- 
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gung, in welcher jede Regung vermieden ist, welche den 
Beschauer nach andern Beziehungen hinlenken kénnte als 
den geistigen. Die irdische Pracht und Herrlichkeit, alle 
charakteristischen Merkmale weltlicher Beziehungen , in der 
die vorgestellte Person steht , sind nur als Attribute zu be- 
handeln , welche das individuelle Dasein, unbeschadet der 
geistigen Sammlung derselben, beurkunden. 


Ist den spatern Meistern dieser Sinn im Portraitfach 
nicht immer klar gewesen, so hatten sie doch ein richtiges 
Gefwhl dafur, indem auch sie sich huteten, etwas Anderes 
hineinzutragen, was die Aufmerksamkeit von der Vergeisti-— 
gung der dargestellten Persinlichkeit abwendig machen 
kénnte. —- 


Wenn nun Bilder in der neusten Zeit von Kunstlern 
hervorgebracht worden sind, deren grosses Talent unbe— 
stritten ist, die diesem Sinne giénzlich zuwiderlaufen, so be- 
kunden sie damit nur, dass ihnen die Erkenntniss des 
wabren Kunstzweckes villig mangelt. Ihre Leistumgen ver- 
dienen daher meist nur da Beachtung, wo sie sich mebr 
einem Kunstgefthl tberlassen, das nur der Erscheinung 
selber gilt, denn ihr reflectirender Geist geht in der Irre 
herum, und gefhrdet dieses Gefuhl gemeiniglich in dem 
Grade, als die unklare Reflexion Theil daran hat. 


Das hat de la Roche in seinem Bilde «Napoleon zu 
Fontainebleau» bewiesen. Dieses Bild hitte mit weniger 
Kunstfertigkeit (§. 11) gemalt sein kiénnen: der tberaus 
grosse Beifall der Menge hitte ihm doch nicht gef hl;d enn 
ihr Interesse war schon durch das angedeutete Schicksal 
diesesM annes in Anspruch genommen, dessen leicht zu er— 
zielender Typus mit allen modernen Mitteln einer bestech- 
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lichen Illusion hergestellt war, die nicht viel tiefer als in 
die Oberfliche der Erscheinung dringen. 

Wo ist hier an jenen geistigen Fonds zu denken, von 
welchem die Werke der altern Meister still erfullt sind? 
Der abstracte Gedanke der Verginglichkeit aller irdischen 
Griésse hilt die fur die bildende Kunst ungebildeten Ge— 
mitther gefesselt, und was sie dabei empfinden, wird ihr 
zugeschrieben, wiahrend sie in Wahrheit keinen andern als 
einen sehr untergeordneten Theil daran hat. Was diesem 
Bilde noch einigermaassen zu statten kommt, ist eben der 
Indifferentismus in Hinsicht der Situation. Aber fur die 
bildende Kunst selbst geht er seines wahren Werthes ver- 
lustig, weil er nicht in den Zweck der geistigen Sammlung 
aufgeht, das Schiéne der Erscheinung an sich zu gewin- 
nen; sondern dieser Indifferentismus ist hier ein Product 
der Abstraction, welche sich auf die iusserliche Bezie- 
hung der Persénlichkeit erstreckt: er ist Lethargie, ein 
krankender Zustand, fiir die Kunst etwas unerspriesslich 
Zufialliges. 

Der Einwand, dass dieses Bild des de la Roche ein 
«historisches» sei, und daher als solches anders beurtheilt 
werden misse , beruht auf einem Irrthum, der sich bis auf 
die Historienmalerei der Jetztzeit selber erstreckt, wie an 
seinem Orte gezeigt werden wird. Hier nur so viel, dass 
auch Tizian und andere grosse Meister Bildnisse grosser 
Manner mit Beziehung auf welthistorische Elemente ge- 
malt haben. Aber nicht ist es diese Beziehung, aus welcher 
sie den Fonds fur die dargestellte Persénlichkeit schépften, 
denn siestrebten nach dem malerischen Fonds, der nicht 
in der historischen Abstraction zu suchen ist. Daher ist in 
derartigen Meisterbildern das historisch Factische, das zum 
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Zweck der dusserlichen Charakteristik, unbeschadet des 
geistigen Inhalts des Bildnisses selbst, dienen soll, nur als 
ein beiliufiges Attribut hingestellt, welches das histori- 
sche Factum nur bezeichnen, aber nicht erschipfen soll, 
wozu keine bildliche Behandlung berufen ist, da sie es nur 
mit einem Moment des Zustindlichen zu thun hat, der 
nichts Positives bietet (VII.). 

Also auch fur das sogenannte. historische Fach der 
Malerei ist die Behandlung des Portraits, wie sie die altern 
Meister ins Leben treten lassen, in hohem Grade lehrreich 
und wird die spitern Betrachtungen dartber um Vieles 
erleichtern. 


§. 45. 


Nahere kritische Erliuterung der Principien der altern 
Meister im Bildnissfach. 


Schon bei Giotto und vielen seiner Zeitgenossen 
macht sich, beider in ihren Kirchenbildern vorherrschenden 
idealen Allgemeinheit, ein Streben nach individueller Wahr- 
heit bemerkbar, welches auf eine frihere Austibung der 
Portraitmalerei hinweist. 

In den dltesten Bildnissen hielt man mit den einfach- 
sten Mitteln der Darstellung eine stille, fast inmaterielle 
Zusténdlichkeit fest, und mit der Pietét des reinsten Gefthls 
suchte man der Consequenz eines ruhigen Ganzen zu ent- 
sprechen. Jede Linie erscheint von der darzustellenden 
Erscheinung selbst geboten, da der Ktinstler durch die 
Spiter so mannigfache Art und Weise der miglichen Auf- 
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fassung derselben noch nicht behindert wurde, seiner 
eignen Ueberzeugung durch sich selbst zu genigen. Eine 
kindliche Unbeholfenheit ist dem Zwecke der Wahrheit in 
einer Weise dienstbar, welche die Empfindung derselben 
um so reiner ans Licht stellt, als die Mittel des Ausdrucks 
noch so beschrinkt sind. Es ist ein naives Stammeln, durch 
etwas Bestimmtes veranlasst, das dadurch eine Bedeutung 
gewinnt, die in der Periode einer spitern Entwicklung nur 
dem hichsten -Selbstbewusstsein klar wird, welches in 
derartigen Bildern den Kunstverstaindigen erbaut und ent- 
ziickt. 

Masaccio bildete die Formen entschiedener aus und 
verlieh seinen Bildnissen einen Ernst und eine Strenge, die 
von einem gesteigerten Kunstbewusstsein Kunde geben, 
das, von seinen vorher noch nicht gesehenen grossen Er- 
folgen einer natlrlichen Wirkung Uberrascht, diesen Meister 
mit einem Eifer und einer Hingebung fur die Kunst erfullte, 
die immer erforderlich sind, wenn es sich um die Ent- 
deckung einer neuen grossen Wahrheit bandelt. 

Die Gewinnung derselben, als Bedingung einer neuen 
Epoche, versetzt den menschlichen Geist, von dem sie aus- 
geht, in ein productives Stadium, das mit einer Weissglth— 
hitze vergleichbar ist, in der von dem Starren die haltharste 
Form gewonnen wird. Masaccio war bereits von der 
reinen Empfindung fir das Geistige der darzustellenden 
Erscheinung so durchdrungen, dass die in ihm gesteigerte 
Erkenntniss der ursichlichen Bedingungen mit ihr in einen 
Bund trat, aus welchem die wichtigsten Erfordernisse einer 
héhern Kunstentwicklung in einer Weise zum Vorschein 
kamen, dass den begabtesten Meistern der nachmaligen Zeit 
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Aber diese Kunstepoche, welche durch die allgemeine 
religiése Kunstrichtung, die von dem geistigen Bedtrfniss 
ausging und direct zu dem Geistigen fihrte, vorbereitet 
war, fand tberall in den Spitzen der verschiedenen Schulen 
ihre wtrdigen Vertreter, die unter déenselben Einfltissen der 
Zeit bei ihrer concentrirten Wirksamkeit, ohne von einan- 
der zu wissen, mit Ricksicht auf die modificirende Natio- 
nalitaét, zu denselben Resultaten gelangten. 

Deutschland und die Niederlande liefern eine Menge 
bedeutender Meister, die, im warmen Interesse fur das 
Wesen der Erscheinung, den Bedingungen der individuellen 
Wahrheit, bei aller Schirfe und Hirte der Darstellung, mit 
Geist zu genligen wissen. 

Wenn endlich in der zunichstfolgenden Kunstperiode, 
welche man die der Blithe nennt, das Kunstmaterial flussi- 
ger und dadurch die Form specieller ausgebildet wurde, so 
war mit dieser Erweiterung zugleich der innige Halt ge— 
fihrdet, und in Wirklichkeit Jassen schon viele der bedeu- 
tendsten Meister, wie schon bemerkt, die Elemente erken- 
nen, durch die das Wesentliche der Kunst nachmals ver— 
loren ging. 

In Rom und Florenz, wo des Trefflichen so viel durch 
diejenigen Meister hervorgebracht wurde, die den in den 
ultern Schulen gewonnenen Halt in die Zeit der neuen 
Richtung mit hintber nahmen, lockerte sich die Kunst am 
ersten auf, weil hier das ideale Streben, im Vergleich zu 
andern Kunstschulen, am vorwiegendsten war, was zu 
einer missverstandenen Freiheit fihrte, die zuletzt aller 
Realitat, welche die Stabilitét gewthrt; bar wurde. -Die 
Mittel, deren sich Rafael bei Darstellung seiner Portraits 
bediente, sind nicht geeignet, zu den ursichlichen Bedin- 
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gungen der Erscheinung instructiv zu leiten, denn sein 
grossstyliges Verfahren hat es mehr mit den Summen weit- 
umfassender Kategorien der Natureigenschaften zu thun, 
durch deren organische Zusammenfigung er den hohen 
Lebensfonds zu gewinnen weiss, indem er mehr seiner 
geliuterten Gefuhlsforderung als den speciellen Bedin- 
gungen der nachzubildenden Individualitat gentigte. 

Anders war es in Venedig in dieser Hinsicht bestellt, 
wo Tizian zwischen idealer Allgemeinheit und individuel- 
ler Wahrheit die richtige Mitte zu halten und dadurch den 
Fall der Kunst zu hemmen wusste. 

Durch ihn, der im Verein mit Giorgione bis in die 
einzelnen Bedingungen des Colorits drang, wurde das Recht 
der Wirklichkeit in der umfassendsten Weise artistisch 
festgestellt und damit die nachmalige Richtung der nieder- 
landischen Kunst eingeleitet. 


Nachfolger des Tizian. 


a) Tintoretto. 


Tizian hatte eine Menge Nachfolger, von welchen nur 
diejenigen hier angefuhrt werden sollen, die, bei griésserer 
Selbststindigkeit, seine Principien erlaéutern. 

Tintoretto nahm den Styl Tizians mit Geist auf, 
suchte aber in seinen Bildnissen eine gesteigertere Wirkung 
hervorzubringen, die bereits Tizian mit der grissten Fein— 
heit, in Beritcksichtigung der naturlichen Bedingungen, auf 
das entsprechendste Maass gefuhrt hatte. Die hichste 
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des Schinen in ein harmonisches Leben ther, wihrend 
Tintoretto durch ein heimliches Effectuiren dasselbe mehr 
partiell bethatigt, wodurch andern Theilen das Recht ent- 
zogen wird, nach Maassgabe ihrer Kraft zum Gesammt-— 
lebensfonds beizusteuern, in dessen artistischer Feststelluag 
Tizian vornehmlich seine Griésse beurkundet und gleich 
den trefflichsten Meistern Griechenlands dazu die ruhige 
Zustindlichkeit der Erscheinung am geeignetsten findet, 
deren Bedeutung Tintoretto bei alledem erkennt. Sein 
Verfahren, bei welchem er das der Fiirbung oft so gefahr- 
liche Schwarz (§. 12) nicht verschmiiht, giebt seinen Bil- 
dern etwas Pikantes, das ihre Wirkung schirft, eine Eigen- 
thimlichkeit, die nur aus tiussern Ricksichten entspringt, 
von denen classische Meisterwerke, als Schiépfungen um 
ihrer selbst willen, frei sind. 

Im letztern Sinne bildete Tizian bis in sein hohes 
Alter. Liebe und Ehrfurcht far die Kunst und ihren heili- 
gen Zweck hilt ihn stets bei inrem Wesen gesammelt, und 
kein tiusserer Anlass vermag es, iin von einer der Kunst 
wiirdigen Auffassung und gemessenen Behandlung abwen- 
dig zu machen. Die Verinderung, w elche bei ihm endlich 
im Tractamente eintrilt, ist Folee der Gebrechlichkeit seines 
Alters, und wenn er zuletzt, gleich Newton, seine trefflich— 
sten Werke nicht mehr verstand und sich gedrungen fublte, 
sie aufs Neue zu tbermalen, so ist dies als ein Zeichen der 
Gewobnheit zu betrachten, nur seinen subjectiven Ueber- 
zeugungen bei Betrachtung der Natur zu geniigen. . Aber 
diese Gewohnheit tiberdauerte die productive Kraft seines 
Geistes. So gleicht sein letztes Werk in der Akademie zu 
Venedig der scheidenden Senne, deren einzelne Strahlen 
noch Kunde geben von ihrem Glanze. 
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Die Neigung zum Effectuiren aus dussern Griinden ist 
als ein Element zu betrachten, das der Kunstler bekampfen 
muss, weil es leicht von den innigen Naturconsequenzen 
der Erscheinung abfuhrt. Bei Tintoretto bildete sie sich 
immer mehr und mehr aus, und hiitte er nicht bereits sich 
einen so grossen Fonds des Wissens und Vermégens. er- 
worben, der dem Effect in seinen Bildern zur Basis dient, 
darch die er nicht Jediglich als solcher erscheint, er wire 
anstatt eines bewundernswtrdigen Routiniers leicht ein 
Manierist geworden. Die bessern Werke des Tinto- 
retto commentiren die des Tizian in sehr instructiver 
Weise, weil in ihnen der ganze Apparat der. Tizian’schen 
Schule in einer Praktik blossgelegt ist, die die Schipfungen 
des griéssern Meisters schwerer erkennen lassen. 


b) Paul Veronese. 


Nichst Tintoretto, der in seinen feinern Bildnissen 
dem Tizian nahe steht, ist Paul Veronese in ciesem 
Fach von nicht geringerer Bedeutung. Beide Meister, deren 
Bilder, bei emer freiern Wahl des Gegenstindlichen, oft 
spiter in eine Bravour Ubergehen, die vorziglich bei dem 
Letztern bis in die neuste Zeit mehr bewundert als ver- 
standen worden, gewinnen erst bei dem Portrait die Samm— 
lung wieder, welche erforderlich ist, um in die eigentliche 
Tiefe der Erscheinung einzudringen. Von Veronese exi- 
stiren einzelne Bildnisse von trefflicher Vollendung, in wel- 
chen die Tizian’schen Principien nach ihrer artistischen 
Bedeutung gewlirdigt sind, ohne dabei die subjective An— 
schauung zu gefihrden , was bei Tintoretto nicht in sol—- 
chem Grade der Fall. 
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Spiter thut eine tberaus forderliche Methode, die da- 
durch interessant ist, dass sich in ihr ein System erkennen 
lasst, wie die Kategorien der dussern Eigenschaften zusam- 
menzufassen und zu sondern und therhaupt zu behandeln 
sind, um ein kunstvolles Ganze hervorzubringen, der fei- 
nern Wahrheit, wie sie Tizian erreicht, dadurch Eintrag, 
dass mehr die Methode als die Wahrheit selbst dominirt. 
Indess ist die auch so erlangte Wahrheit noch immer an 
sich reich, und die tberaus leichte Behandlung verfuhre- 
risch genug, eine geringere Einsicht leicht zur Ueber- 
schétzung solcher Kunstwerke zu verleiten. 

Wenn sich bei den Bildern Veronese’s gemeiniglich ein 
imponirender Aufwand solider Darstellungsmittel bemerk- 
bar macht, so zeigt wieder ein weibliches Portrait im 
Palast Pitti zu Florenz, diesem entgegen, eine bewun- 
derungswiirdige Oekonomie derselben. Mit Verleugnung 
alles Wissens erscheint hier die grosse Virtuositét des Mei- 
sters lediglich durch die eigenthUmliche Kraft der Reaction 
des Gesehenen wie in eine mechanische Thatigkeit versetzt, 
wodurch eine daguerreotypische Wahrheit’ zum Vorschein. 
kommt, nur mit dem Unterschiede, dass diese ein Natur— 
product ist, woran die belebende Kunst keinen Antheil hat, 
wihrend dieses Bildniss yon einem um so grissern Kunst— 
bewusstsein Zeugniss giebt, als der Meister, der Erreichung 
einer gréssern Wabrheit zu Liebe, mit vorsitzlicher Zuriick- 
haltung seines Bewusstseins lediglich an seine Empfindung 
appellirt. | 

In der Regel herrscht in Veronese’s Bildern ein 
grau—bliulicher Ton vor, weleher der Haltung und Stim- 
mung derselben sehr zu Gute kommt. Genauer betrachtet 
ist dieser aber bequemer als wahr. Van Dyck wusste 
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davon einen entsprechendern Gebrauch zu machen, indem 
er ihn nach Maassgabe der individuellen Wahrheit modifi- 
cirte, wie dieser Meister therhaupt die Manier Veronese’s 
fruchtbar in sich aufnahm, ohne dabei seiner Originalitat 
etwas zu vergeben. 


c) Moroni und Paris Bordone. 


Moroni, vornehmlich in Venedig als Portraitmaler 
thitig und als solcher durch Tizian begtnstigt, wusste 
gleichfalls sich die Manier des Letztern zum Nutzen zu 
machen. Weniger frei als Tintoretto und Veronese 
im Vortrag, concentrirt er sein Talent mit sicherm Gefthl 
auf diesen beschrinkten Kreis der artistischen Thitigkeit 
und brachte nicht selten darin Bedeutendes hervor. Nur 
durfte sie sich nicht tber das Bosto bis zu den Hinden des 
Darzustellenden erstrecken, da er sich alsdann des eignen 
persénlichen Antheils nicht wohl enthielt, wodurch die 
Bewegung derselben ihren eignen individuellen Charakter 
einbisste. 

Paris Bordone verfiel in einen diesem entgegen— 
gesetzten Irrthum, indem er in dieser Hinsicht mehr den 
Zufall walten liess, wodurch er in diesem Theile der Kunst 
oft véllig bedeutungslos wird, den Tizian mit freier Willens— 
kraft beherrscht, ohne der Selbststandigkeit der Natur und 
der Kunst etwas zu vergeben. Ein Hauptstreben des Styls, 
fur welchen die Empirie dieser beiden Meister, wie gliick- 
lich sie auch sei, keinen villigen Ersatz bietet. 


d) Die Bassanos, 


Als endlich auch in Venedig die Kunst in Viel—- und 
Schnellmalerei giinzlich ausgeartet war und die zur Bildne- 
rei so nothwendige innere Sammlung verloren ging, gab 
das Portrait noch einigen Halt, indem der damit verknipfte 
Zweck einer miglichsten Treue nicht umgangen werden 
konnte. 

Selbst die Bassanos mit ihrem Anhange, welche um 
die Mitte des 17. Jahrhunderts die Erschemung am locker- 
sten auffassten, liefern in dieser Hinsicht nicht Unbedeu- 
tendes. Wie in sich gekehrt von ihrem genialen Ueber- 
muthe, geben sie hier das Beispiel, wie nur Ernst, Wirde 
und Gemessenheit bei allem Talent unerlassliche Bedin- 
gungen sind, wenn wahrhbaft Schénes hervorgebracht wer- 
den soll. In dieser Beziebung konnte ihnen der grosse 
Tizian zum Muster dienen, denn die Schinheit seiner 
Werke war ihnen noch zuginglich; aber die Zeitforderun- 
gen waren mittlerweile andere -geworden, und die Riick— 
sicht fur das Aeusserliche fihrte immer mehr und mehr 
von dem Wesen der Kunst ab, bis sie in Italien villig er- 
losch, um in den Niederlanden desto heller zu leuchten. 


Lusat z. 


Fir das Studium der Malerei in Italien gewahrt beson-: 
ders Venedig die erspriesslichste Belehrung, da die Ele- 
mente der Realitiéit der Erscheinung, welche der Kunst die 
eigentliche Stabilitat gewahren, nirgends in so umfassender 
und instructiver Weise ideenreich veranschaulicht werden ; 
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daher war es hier vornehmlich, wo Rubens und van 
Dyck sich von den :ersten Meistern so miichtig angezogen 
fuhiten. | 


§. 46. 


Rubens und van Dyck. 


Rubens, als eins der grissten Genies in der Kunst, 
bietet auch in der Bildnissmalerei Vortreffliches, und es 
gewiihrt ein hohes Interesse, diesen Meister, der nur in 
seinem Elemente zu sein scheint, wenn er sich ungebunden 
seiner artistischen Thiatigkeit hingeben kann, hier zu beob- 
achten, um zu sehen, wie die malerische Freiheit.zu ver= 
stehen sei, wenn sie zu. erheblichen Folgen fithren soll. 
Nur durch ein williges Gehorchen unumstisslicher Natur- 
forderungen gelangt er zur artistischen Herrschaft, die er 
mit emer Weisheit ins Leben treten laisst, deren Hauptzug 
eine sitthche Folgeleistung der in: der Erschemung wahrzu- 
nehmenden Naturabsicht ist, die er bis in ihre feinsten 
Consequenzen zu verfolgen und sinnreich darzustellen ver— 
mag. Auf der Warte hichster Meisterschaft, bedarf es hierzu 
bei ihm nur eines nattirlichen Motives, um selbststindig 
weiter zu folgern, und wenn er bei Bildern einer freiern 
Wahl des Gegensténdlichen so zu einer Menge von neuen 
Wahrheiten gelangt, welche die Erscheinung.an sich weni- 
ger bietet; so gestalten sich seine Portraits, in welchen die 
festgehaltene Individualitat eine solche Freiheit der Behand— 
lung weniger zulasst, in strotzender Fille zu einem poten- 
zirten Lebendigen, obgleich das Tractament seinen Bildern 
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oft das Ansehen giebt, als sei mit der Darstellung des Ober- 
flichlichen, als letztes Agens der Lebensfuhigkeit, das 
Oberflichliche selbst gemeint. Bei aller Treue und Fest- 
haltung desselben, oft durch die elementirsten und einfach- 
sten Mittel erzielt, liegt ihm aber die tiefste Erkenntniss des 
Ursichlichen zum Grunde, welche ihre Forderungen einer 
schipferischen Empfindung abtritt, die sich auch unter 
solchen Umstinden zu befriedigen weiss, wie der Naturgeist 
selbst, der in seiner ihm identischen Hille wohnt. Bei 
keinem Meister offenbart sich die hichste Weisheit im 
Bewusstsein ihrer selbst in so grosser Unscheinbarkeit als 
bei Rubens. 

Derartige Bilder bezeichnen die Periode seiner héchsten 
Kunstthitigkeit, welcher eine andere vorangeht, deren 
Werke es deutlich beurkunden, wie der so michtig vor— 
strebende Geist sich selber zuriickhilt, um der Erscheinung 
und deren kUnstlerischer Darstellung in einer miglichst 
engen Ausfthrung ihr vollkommenes Recht angedeihen zu 
lassen: Auf diesem Wege dringt er. bis in die geheimsten 
Getriebe des organischen Mechanismus, durch dessen tiefere 
Erkenntniss die des Zweckmissigen bedingt ist, welche 
zur Darstellung des Ausdrucks einer miglichst gesteigerten 
Lebensfuhigkeit der Erscheinung fuhrt. Rubens ge- 
winnt so das unendlich reiche Material, tber das er zuletzt 
mit einer Freiheit herrscht, die im Triumph ihrer schépfe— 
rischen Kraft in reiner Begeisterung auflodert und seine 
Werke mit ihrem belebenden Hauche erfullt. Das Studium 
der Werke italienischer Meister, vornehmlich der des Tizian 
und Michel Angelo, diente ihm nur dazu, sich tiber sich 
selbst aufzukliren und zu befestigen, und wenn wiahrend 
dieser Zeit hichst Vollendetes unter seiner Hand hervorging, 
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so sind die Bilder von einem mehr skizzenhaften Geprige, 
die in bedeutender Mehrzahl vorhanden sind, von einem 
nicht geringern Interesse. In diesen hat er es weniger mit 
der Darstellung der Erscheinung an sich zu thun, als mit 
der Vorfuhrung ihrer malerischen Bedeutung, die er 
in der Darlegung ihrer ursdéchlichen Bedingungen in be- 
wundernswirdiger Weise zu veranschaulichen weiss. 

Wenn die Malerei der fruhern grossen Meister als sol—- 
che, im directen Dienste der Religion, sich mehr oder weni+ 
ger selbst verleugnet, um in sie aufzugehen, so ist nach 
Erschitterung derselben das mehr rationelle Streben des 
Rubens dahin gerichtet, mit universellem Geiste und dia- 
lektischer Schirfe die Mittel und Wege treffend zu bezeich— 
nen, durch welche zur Schiénheit zu gelangen ist.. In- 
dem er die Malerei so auf sich selber zuriickfuhrte, um 
desto erspriesslicher zur Offenbarung des Geistes zu gelan- 
gen, der der gesammten Erscheinungswelt inne wohnt, 
brach er in Uebereinstimmung mit Rembrandt, von wel- 
chem weiter unten die Rede sein wird, in der Kunst eine 
neue Bahn, die ihrem Aeussern nach von der frthern so 
verschieden, auf welcher der mittlerweile verloren. gegan- 
gene grosse Inhalt der Kunst dadurch wieder gewonnen 
wurde, dass man die durch willkurliche Satzungen eines 
falschen Schinheitsbegriffs entstellte Naturform auf ihr an- 
gestammtes Recht zurtckfuhrte. 

Obgleich diese Fuhrer und ihre Schulen so zu den 
bedeutendsten Resultaten der Kunst gelangten, die auch 
die in Erstaunen setzten, welche auf solchem Wege der 
Schinheit etwas zu vergeben glaubten, so wurde die nie- 
derlandische Kunst bis jetzt deshalb doch in dieser 
Hinsicht mehr tolerirt, als nach ihrer Tiefe gewUrdigt. 
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Das Streben des Rubens, dem Natursinn der Er- 
scheinung in der weitesten Ausdehnung des malerischen 
Ausdrucks zu entsprechen, bildete seinen Vortrag bis zu 
einem rhythmischen Schwunge aus, da die Erkenntniss des 
Zweckmassigen, im Verein der gefigigsten Praktik, ihn 
immer auf dem. ktirzesten Wege zum Kunstziel fuhrte und 
er, nach Maassgabe der Wichtigkeit der den Natursinn 
offenbarenden Pointen der Erscheinung, die zur Ausfithrung 
verwendete Zeit erkennen liisst, wodurch sein Styl ein 
neues Element gewinnt, durch welches der Beschauer so 
instructiv als gemessen nach der Tiefe geleitet wird. Bei 
der tiberaus grossen Firderlichkeit seiner fliessenden Manier, 
artet dieselbe doch nie in Routine aus, denn sie ist einem 
Riesengeiste unterthan, der in dem Gewihnlichsten neue 
Wahrheiten entdeckt und bedeutsam vorfihrt. : 

Sind Rubens’ Portraits nicht in dem Grade in sich 
gesammelt wie die des Tizian, so ist der Grund -haupt— 
sichlich darin zu suchen, dass bei ihm nicht jene stille 
Versenkung nach der Tiefe der Erscheinung mit Ritcksicht 
auf das bestimmte Naturmaass der urstichlichen Bedingun- 
gen stattfindet, sondern umgekehrt das rein Malerisehe, 
wonach Rubens besonders strebt, dessen eigentliches Ele— 
ment in der Blosslegung urstichlicher Consequenzen beruht, 
geht von der Tiefe aus und erstreckt sich so nach Aussen, 
wodurch eine von ihm beabsichtigte Differenz zum Vor— 
schein kommt, die lehrreich auf eine Transponirung gehei- 
mer Naturbedingungen nach einem Medium hinweist, durch 
welches sich die Probleme malerisch lisen. 

Es ist dies ein Verfahren dieses hewunderungswitrdi- 
gen Meisters, das seine Werke in jeder Hinsicht zu Werken 
der Manier (§. 16) im besten und weitesten Sinne stempelt. 
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Da er nicht mit dem eigensten Maasse des Ausdrucks der 
darzustellenden Erscheinung zu-ihrem geistigen Fonds ge- 
langt, so kann es nicht befremden; dass seine Principien 
oft mehr als die Natur an sich in seinen Werken dominiren. 
Wie die Scala seiner Firbung als ein aus der Tiefe der Er- 
seheinung gewonnener Extract ins Leben tritt, mit dem er 
trotz seiner Beschrinkung als solcher den strengsten An- 
forderungen des Colorits zu genligen vermag; eben so ver- 
halt es sich bei ihm in Hinsicht der Formen, -durch deren 
kunstvolle Modificationen er den complicirtesten Mechanis— 
mus in seinen innersten Consequenzen versinnlicht. Die 
ruhige Zustindlichkeit der Erscheinung, deren artistische 
Bedeutung er im vollkommensten Umfange erkennt, poten 
zirt sich unter seiner schipferischen Hand zu einem Acte 
der lebensvolien, innern Bewegung, die gleichsam zur 
Bethitigung dringt. 


Van Dyck nahm die Principien des Rubens gelehrig 
auf und wusste spiter sich selbststindig zu entwickeln, als 
er sich inniger, wie sein grosser Lehrer, der Realitét an- 
schloss, um vornehmlich in dem Portrait zu ihrem eigen- 
sten Ausdruck zu gelangen, dessen ausschliessliche Bear- 
beitung er demselben besonders empfahl, da es in der Kunst 
weniger auf das Fach als auf ‘die Leistung selber ankommt, 
die tberall bedeutend sein kann, und das Bedeutende sich 


dem Wesen nach Uberall gleich bleibt. 


Rubens drang in seinen genialen Schiller, seine Stu- 
dien in Italien fortzusetzen, da er von einer Reife Zeugniss 
gab, durch die er gegen einen EkJekticismus geschitat war, 
durch welchen so viele Talente aus Eifer, alles dort vor- 
gefundene Interessante in sich aufzunehmen, gescheitert 
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sind, indem sie dadurch die wesentliche Bedingung des 
Kunstlers, die Originalitat, verloren. 

Hatte van Dyck schon in den Niederlanden grosse 
Vorbilder mancherlei Art in seineri Landsleuten, so trugen 
die Werke eines Tizian nicht wenig dazu bei, seine treff- 
lichen Anlagen in einer mehr ruhigen Ordnung zu entfalten, 
was bei seinem Lehrer weniger der Fall sein konrite, da 
dieser nur selten, wie gezeigt worden, jenen nattrlichen 
Abschluss erstrebte, der zur Erreichung einer vollkommenen 
Identitat, besonders bei dem Bildniss, erforderlich ist. 

Wenn Rubens, im Selbstbewusstsein seiner Grisse, die 
Erscheinung beherrscht und lediglich den wesentlichsten 
Bedingungen der Begeistigung frei genligt, so waltet van 
Dyck mehr mit einer erquicklichen Genugthuung, indem er, 
bei specieller Verfolgung der Natureigenschaften, einen un— 
bedingten Vergleich mit seiner Leistung und dem Natur— 
vorbilde um so weniger zu scheuen hatte, als seine bereits 
durch Rubens gewonnene Erkenntniss ihn vor jeder 
kleinlichen Treue schiittzt. Zur Wurde des Ausdrucks ge- 
wann er in Venedig die ruhige Gemessenheit und den Adel, 
welche zur artistischen Liuterung vorzustellender Perséin— 
lichkeiten so erforderlich sind. Aber jene Eigenschaft der 
feinern Bildnisse des Tizian: dass die Mittel der Darstel- 
lung von ihrem geistigen Inhalte ohne Rest in Anspruch 
genommen werden, besitzt van Dyck nicht; denn dazu ist 
jene Naivitét erforderlich, die mit der Erweiterung ange- 
nehmer complicirter Darstellungsmittel, deren er sich, wenn 
auch noch so geschickt, schon bedient, verloren geht. 

Diese Abweichung auch von den Principien des Rubens, 
vorziglich in Hinsicht der Carnation, kann als ein Beweis 
gelten, dass dieser sie als eine Eigenthumlichkeit. seines 
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Schulers ansah, die, als Folge einer subjectiven Anschauung 
und Folgeleistung, einen Haupttheil der Originalitat bildet, 
und als solche schonte und beférderte. 

Wenn Rubens’ Palette mehr die Hauptelemente der 
Carnation mit dem Zuwachs eines neuen Materials, dem 
Zinober, enthielt, welcher der Energie und Bestimmt- 
heit seimes Colorits sehr zu statten kam; so sagte dem 
gefigigen Sinn des van Dyck an dessen Stelle mehr ein 
gewisses Weinroth zu, das vielleicht caput mortuum ist. 
Wie Rubens vornehmlich vermittelst des Zinobers und 
dessen modificirter Verwendung den malerischen Sinn der 
Carnation bedeutsam ausdritckt; so -suchte van Dyck durch 
geschickte Verwendung des Weinroths der Realitat der Er- 
scheinung bis auf das Speciellste zu geniigen und besonders 
hiedurch den bluulich-grauen Ton, der in den Bildern 
Veronese’s (§. 45) so vorherrschend, nattrlich zu modifi- 
ciren. 7 

Es ist bemerkenswerth, dass diese Eigenthtmlichkeit 
im Colorit des van Dyck bei keinem andern Meister sonst 
vorkommt. Die Mystification der Farbenverhiltnisse liegt 
hier so nah, dass ihre Bestimmung nur durch ein Stylgesetz 
miglich wird, das sich der Wahrheit zu Liebe nicht als 
solches zu erkennen giebt. Diesen Charakter hat auch das 
Tractament des van Dyck, vornehmlich in der weiblichen 
Carnation, in welchem der Ursprung und Verlauf der For- 
men den natirlichen Grad ihrer Bestimmtheit in rithsel- 
hafter Weise gewinnen, da jede Manipulation der Beband- 
lung verheimlicht ist.. Wollte man annehmen, dass dies 
das Resultat des trockenen Dachspinsels sei, der als letztes 
Mittel ein so sanftes Verschwimmen der Formen zu Wege 
bringt, so widerstreitet dieses der Correctheit der Zeich- 
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nung, die dadurch immer mehr oder weniger beeintrachtigt 
wird. Die hiebei nithig werdenden Retouchen setzen als— 
dann ein gleiches Verfahren voraus. Der Vorwurf, der 
van Dyck von mehreren seiner Zeit— und Kunstgenossen 
gemacht wird, dass.er die «Borste» nicht fibren kinne, 
ist nicht. ohne Bedeutung. Vornehmlich in der Schule von 
Antwerpen legte man einen besondern Werth auf das 
Bestimmte auch in den subtilsten Verhiltnissen, wie sich 
besonders bei Rubens zeigt. 

Ein.so inniger Anschluss an die Realitit, dem Kenner 
dadurch so bewunderungswirdig, dass damit der Kunst 
selbst nichts vergeben ist, musste die Welt mit Bewunde- 
rung erfullen und konnte daher auch nicht wohl ohne Ein- 
fluss auf die nachfolgende Kunstperiode bleiben. Van Dyck 
ist daher als derjenige Meister zu betrachten, der die mo- 
derne Malerei einleitet, die in Ermangelung der diesem 
Kunstler so eigenen Principien allmiéhlig den relativen An— 
sichten verfiel. Dass dieser Einfluss des van Dyck nicht 
in die Augen springt, daran ist vornehmlich der Umstand 
schuld, dass eine bedeutend tberwiegende Naturtreue in 
den Bildnissen dieses Meisters seine kinstlerische Eigen- 
thumlichkeit, an welche sich die Nachahmer eher als an die 
Natur zu halten vermigen, weniger zur Geltung kommen 
liisst. 

Mit dem ganzen Apparat der niederliindischen Kunst 
und den erspriesslichsten Lehren des grossen Rubens wohl 
ausgestattet, konnte es derselbe, im Verlass auf sein. geliitu- 
tertes Gefuhl, schon wagen, wie er dies oft in den wesent— 
lichsten Theilen seiner Portraits thut, die Natur in ihren 
unklaren Verhiltnissen auch malerisch unklar darzustellen 
und das. Fragliche derselben auf sich beruhen zu lassen. 
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Dieses, wie schon oben angedeutet, scheinbar styllose Ver— 
fahren sd eigenthUmlicher Art, durch welthes er gleichsam 
mit der Natur selber in die Schranken tritt, ist nur durch 
einen Erfolg gerechtfertigt, der als ein eiserner Bestand 
unablissiger Geistesforderung anzusehen, welcher in kei- 
nem Verhiltniss etwas einbUsst. Oft erst in dem Beiwerk- 
lichen, wo die Stylweise als solche vorherrschender wird, 
commentiren sich jene rathselhaften Stellen, die der Realitit 
selbst entlehnt zu sein scheinen. 

Solcher Feinheit der Behandlung ist es.gemiss, dass 
auch die Natur der verschiedenen Materien, nach Maass- 
gabe ihrer Eigenthimlichkeit, zu ihrem selbststiéindigen 
Ausdruck gelange, was sich endlich bis auf den Hintergrund 
selbst, oft nur eine einfache briiunliche oder griinliche Wand, 
erstreckt, die in jedem Theile von dem erkannten Leben 
und Weben der Natur Zeugniss giebt. 

Dem van Dyck ist die Forderung der geistigen Offen- 
barung durch den miglichst eigensten Ausdruck der Natur- 
erscheinung so zur andern Natur geworden, dass seine 
Bildnisse durchgehends das Geprige einer hohen Vollendung 
tragen. Mit klarem Kunstversténdniss zieht er aus den 
untergeordnetsten Theilen der darzustellenden Erscheinung 
die naturentsprechendste Beisteuer fir das Centrum der 
kunstlerischen Aufgabe. Das individuelle Antlitz seiner 
Bildnisse taucht in reiner Schinheit verklirt mit einer um 
so intensivern Wirkung aus seinem Grunde hervor, als die 
reinste Stimmung in den feinsten Consequenzen einer atmo- 
sphiérischen Daimpfung sich, einer Folie gleich, Uber alles 
Uebrige verbreitet. 

Dem Tizian’schen Princip gemiiss ist der Charakter des 


Vorgestellten von seinen unwesentlichen Bestandtheilen in 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 44 
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einer heiligstillen Zustandlichkeit stylvoll und gemessen 
geliiutert. So auf ihr eigenes Ich zurtckgeflhrt, gewinnen 
sie das Ansehen, als hiitten sie in Andacht, im Gefuhl ihres 
Geistes sich selber wiedergewonnen. Vornehmlich gilt dies 
von solchen Bildnissen, deren Blick nach dem Beschauer 
gerichtet ist, und wenn sie auch mit den Insignien der 
hichsten Wiirde geschmiickt sind: der kinstlerisch offen— 
barte Geist beurkundet sich in einer Art von Befreundung, 
die den Beschauer, wie mitleidsvoll, aus dem Staube zu 
einem héhern Dasein erhebt. Wie denn mehr oder weniger 
alle wahren Kunstwerke diesen Charakter tragen, vorztig— 
lich die der Plastik, wo die Beschriinkung des Materials das 
Wesen der Erscheinung noch mehr concentrirt. 

Nicht in jeder Stellung oder Lage lusst die Erscheinung 
die Form ihrer Theile, die das Geprage ihres Seins haben, 
das von gleichem Einfluss auf den Charakter ist, dessen 
Eigenthtmlichkeit daher mit den Formen in Verbindung 
steht, die individuelle- Bildung im einem gleichen Grade 
psychologisch bedeutsam erkennen; es erscheint daher bei 
Auffassung der Portraits eine-dem Charakter méglichst ent— 
sprechende Stellung derselben nothwendig. 

Van Dyck verrith hier einen tiberaus feinen Tact, 
und wenn er den individuellen Blick auf das Seelenvollste 
zu treffen vermag, wenn er im gerader Richtung auf den 
Beschauer fallt und ihn vornehmlich dadurch in die Ver— 
fassung setzt, das geistige Element in sich aufzunehmen, 
so ist die Richtung der Augen nach der Seite hin, oft wenn 
der Kopf ganz von vorn genommen ist, nicht minder inter— 
essant und fur die Individualitét bezeichnend, obschon die 
Beziehung des Beschauers dadurch eine indirecte wird, Aus 
solchem: Beispiel wird klar ersichtlich, dass schon der 
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Anschein einer Abstraction, welche mehr oder weniger 
einen Vorschub in jeder Abweichung von der ruhigen Zu- 
stindlichkeit der dargestellten Erscheinung erhilt, fur die 
Wirkung des Schinen von benachtheiligendem Einfluss 
ist. Van Dyck weiss genau das Maass der Bewegungen 
zu halten, um der Individualitét, miglichst unbeschadet 
der Schénheit, ihr Recht angedeihen zu lassen, und wenn 
seine Auffassung der Formen im consequenten Zusammen- 
hang hiermit steht, so erscheint seine treffende Charakteristik 
als ein sicheres Ergebniss des im weitesten Umfang erkann- 
ten Ursichlichen. 

Wenn Tizian nur wenig Nachahmer haben konnte, 
weil die Elemente seiner Manier mit der Natur selber so 
sehr tibereinstimmen und dem zufolge schwer zu fassen 
sind, so ist dagegen die Schule des Rubens sehr reich an 
solchen. Aber das Geschick und die Praktik derselben ist 
nicht hinreichend, fiir dasjenige schadlos zu halten, was 
verloren geht, wenn die Ausdrucksweise keine unmittel- 
bare, sebststandige ist. Von seinen Schtilern, die mehr 
oder weniger zugleich Nachahmer von ihm sind, macht nur 
van Dyck, wie gezeigt worden, vornehmlich im Bildniss— 
fache, wo er eine der hbedeutendsten Stellen einnimmt, 
eine Ausnahme. Dass die Menge Rubens’scher Schtler 
sich gleichfalls mit diesem Fache befasst habe, ist um so 
mehr anzunehmen, als dies von jedem Meister als eine 
Grundbedingung einer férderlichen Kunstbildung angesehen 
wird. Gleichwohl existiren den Galleriebestimmungen 
nach nur wenige Bildnisse von diesen, weswegen man zu 
der Annahme berechtigt ist, dass viele unter dem Namen 
des Rubens selbst genommen worden sind, was auch, vor- 


nehmlich in dieset Schule, von andern Bildern gilt. Nur 
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Derjenige, welcher die Zeichen der unmittelbaren An- 
schauung und Auffassung in ibrer psychischen Bedeu-— 
tung zu erkennen vermag, wird solchen Irrthimern zu 
begegnen wissen, wozu vor Allem eine praktische Bildung 
erforderlich ist, da erst in der Erfahrung eine Menge von 
Eigenthtmlichkeiten erkennbar werden, welche die Merk— 
male der selbststindigen Ausdrucksweisen bezeichnen. 
Insbesondere ist bei Rubens, wenn man will, oft ein 
gewisser Grad von Rohheit in den Formen, und in der 
Behandlung Uberhaupt, eins von den Zeichen, die bei 
sonstiger Uebereinstimmung mit Sicherheit auf seine Hand 
schliessen lassen; denn die Art und Weise der Befriedi- 
gung der geistigen Forderung ist eine andere, als die des 
Auges. Die erstere ist bei ihm, wie die letztere bei seinen 
Naehahmern vorherrschend, welche mehr oder weniger 
immer durch die Realitit der Erscheinung gebunden sind, 
wodurch gewisse Elemente einer besorglichen Vergleichung 
oder Klugelung zum Vorschein kommen. Rubens ist sich 
dieser seiner Eigenthtmlichkeit wohl bewusst, und wenn 
er eine feinere Feile verschmiht, so macht das Unpricise 
seines Ausdrucks ebén jenen naiven Theil der Behand- 
lung aus, dem dafir ein um so priiciserer Wille zum 
Grunde liegt, der es zu.einer Kunstfeinheit stempelt, 
die nur bei den ersten Heroen der Kunst angetroffen 
wird. | 
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g. 67. 


Rembrandt. 


Noch in einem weiter ausgedebnten Sinne, als bei 
Rubens, ist dies bei Rembrandt der Fall, der sich da- 
durch gleich vortheilhaft von seinen Schilern unterscheidet, 
wodurch die Bestimmung seiner Werke um Vieles leichter 
wird, als die der Schiler des Rubens. Ein kindlicher 
Trotz macht seinen Ausdruck nicht selten noch .incorrecter ; 
aber die Kraft seines so. eigenthimlichen Geistes nimmt 
diesen Mangel dergestalt ins Schlepptau, dass man von 
ihm, als solchem, nur wenig beriihrt wird. 

Rembrandt pocht auf die Gewalt seiner Kunst; im 
- Gefuhl ihrer Griésse ist das Anstéssige ihres Ausdrucks ihm 
lieb geworden, und er erachtet es oft der Mihe nicht werth, 
ihn da, wo es nothwendig wiire, einer genauern Correctur 
zu unterwerfen, da ihm das Zeichen der Unmittelbarkeit 
in seiner Unbeholfenheit werther ist, als das, was einen 
Verstandesantheil beurkundet, da dieser ohnehin schon sich 
in solchem Verfahren, oder in seiner Stylweise in einem 
reichen Maasse finden lasst, und dadurch der Empfindungs— 
prozess weniger beeintrichtigt wird, fur dessen Reinheit er 
zumeist bedacht ist. 

Die Rembrandt’schen Bildnisse geben zunichst etwas 
Anderes als das Bildniss selbst. Eine bestimmte Wahl 
der dargestellten Individualititen deutet schon darauf hin, 
dass damit etwas Anderes gemeint sei, und dieses Andere 
ist: die instructive Darlegung der in der Erscheinung 
enthaltenen Bedingungen der zu offenbarenden lebendigen 
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Idee, wozu ihm die jugendlichen Gesichter weniger geeignet 
erscheinen, weil die prallen Formen den innern Mechanis— 
mus weniger wahrnehmen lassen, in dessen Auffassung er, 
gleich wie Rubens, die Naturabsicht zu versinnlichen 
weiss. Die ursprUnglich vollen Gestalten sagen ihm daher 
vornehmlich zu, da solche in denJahren des Welkens durch 
die stabilen und schlaffen Formen seinem malerischen 
Streben in einem erhihten Grade zu statten kommen. Hier 
findet Rembrandt sein Bereich, das er, so eng ,abgegrenzt 
es ist, mit der Universalitat seines Geistes zur allgemeinsten 
Bedeutung zu erheben weiss. 


Wenn Rubens mit scharfer Dialektik des malerischen 
Ausdrucks die Kunst von der Knechtschaft hohler Phanta— 
stereien zu befreien trachtete, so stellt sich Rembrandt 
mit eigensinniger Einfalt und Ironie den Kunstgebrechen 
gegenlber, die zu seiner Zeit, vornehmlich in Italien, so 
grassirten, aus welchem Lande man bis jetzt vermeint allein 
die wahre Weisheit erlangen zu kénnen. 


Aber die bildende Kunst, welche nicht in Worten 
raisoniren kann, ist schwer verstindlich, und wenn diese 
Meister daher die Pointen ihres eigentlichen Wesens auch 
scharf markirten: ihr Streben galt bis jetzt als verwerflich, 
obschon man ihrer geistigen Gewalt Gerechtigkeit widerfah— 


ren lassen musste. 


Aber wire denn die Kraft dieses Geistes, die sich in 
ihren Werken offenbart, wirklich so gross, wenn dieses 
Streben , das ‘die wesentlichsten Theile inne hat, ein irr- 
thimliches wire? Erst jetzt fangt man an bei dieser Frage 
zu stutzen; doch zeigt man noch nicht viel mehr als eine 
Willfahrigkeit , beide Meister als etwas mehr, wie geniale 


— 647 — 


Sonderlinge zu betrachten, an deren vermeinten Miéingeln 
man mehr oder weniger geistlos Anstoss nimmt. 

Wie in der Carnation Uberhaupt sich die Feinheiten des 
Colorits am bemerkbarsten machen ; zeigt niichst Tizian 
und Rubens kein Meister in dem Grade wie Rembrandt, 
der diesem Fache, vornehmlich -bei Darstellung seiner Por- 
traits, wieder ganz neue Seiten abgewinnt, indem er gross— 
artig, mit wunderbarer Unbestechlichkeit , bis in die fein- 
sten Bedingungen des individuellen Teints darzustellender 
Personen dringt. Am interessantesten erscheint er in die- 
ser Hinsicht, wenn er malerisch die Farbe des scheinbar 
Farblosen bestimmt. 

Wenn die Modificationen des Colorits der Carnation 
durch die eigenthimliche Beschaffenheit des Fleisches, der 
Haut und der Knochen mit bedingt sind, so muss alles dies 
in Verbindung entsprechender Formen schon eine reiche 
Verschiedenheit der Farben veranlassen, wenn auch die des 
Gebliites selbst, welche dabei wesentlich in Betracht kommt, 
nicht wie im normalen Zustand vorherrscht. Fur die Ge- 
setzlichkeit soleher Farbenverhiltnisse ist eine Palette nur 
selien gestimmt; denn wenn auch die Farbung eines darzu- 
stellenden todten Koérpers, wie dies in der Kunstso oft erfor- 
derlich, Aebnlichés erbeischt: der Styl hilt hier selten mehr 
als das Allgemeinere fest, dessen beschrinkte Begrenzung die 
Verfolgung feinerer Consequenzen nicht wohl zulisst. Die 
Auffassung derartiger Farbenverhiltnisse ist um so-schwie- 
riger, weil sich, wie man.aus diesem Grunde so oft sehen 
kann, leicht einzelne Elemente der ibJichen Darstel- 
lungsweise einschleichen, wodurch die Reinheit. des beson- 
dern Falles mehr oder weniger beeintrichtigt wird, ja, dem 
forschenden Blieke des DarsteHers , wie scharf er sich auch 
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anderweitig in dieser Hinsicht gezeigt haben mag, fehlt ge— 
meiniglich eine fassliche Handhabe, ein so abnormes Far— 
benverhiltniss, dessen innere Bedingungen so feiner Natur 
sind, bedeutsam zu fixiren. Zur genlgenden malerischen 
Darstellung solcher Erscheinungen gehirt die geflgige Kraft 
eines Geistes, der alle sein Wissen und Vermigen nicht 
allein zu verleugnen, sondern fiir eine erforderliche Zeit 
auch zu vernichten weiss, um die Unbefangenheit eines 
Kinderblicks wieder zu gewinnen, die kein Meister in sol— 
chem Grade besitzt wie Rembrandt. 

Bilder dieser Art von ihm zeigen einen unendlichen 
Reichthum neuer Wahrheiten, obgleich die treue Auffas— 
sung der natirlichen Totalerscheinung in ihrer scheinbaren 
Monotonie einen solchen kaum ahnden lisst. Wie Rem— 
brandt die Natur im Ausdruck ihrer Vergénglichkeit am in- 
structivsten und daher am malerischsten findet, weil in 
diesem Zustande die Naturintention am wahrnehmbarsten 
wird, und er‘nicht niéthig hat in dieser Hinsicht wie Rubens 
eigenmichtig einzugreifen ; so findet er in solcher Abnormi— 
tat des Colorits nicht minder die Fingerzeige der Natur in 
gleicher Weise bedeutsam. Ist die Wahl solcher Zustindlich— 
keit an sich bis dahin in der Kunst nur in einem sehr be- 
schrinkten Maasse beliebt worden, so ist Rembrandt mit 
der Klarheit eines bestimmten Wollens noch weiter gegangen, 
indem er vornehmlich in den untersten Schichten der mensch- 
lichen Gesellschaft seine Modelle suchte, was dem edlen 
Streben der Kunst zu widersprechen scheint. Dem ist aber 
nicht also, denn seine Darstellungen gelten nicht diesen, 
sondern dem darin enthaltenen geistigen Fonds, der in 
ahnlicher Weise, wie oben gezeigt worden, hier malerisch 
bedeutsam eine um so. beredtere Physiognomie annimmt, 
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als die Unbill des Schicksals dem menschlichen Organismus 
hier einen untriiglichen Stempel fur die Bestimmung ursich- 
licher Bedingungen aufdriickt, als da, wo die hthere Con- 
venienz diesen Liigen zu strafen bemuht ist. 


Rembrandt dingt, aus weisheitsvoller Pietat fur die hei- 
ligen Naturgesetze von den gemeinen Naturen, die er dar— 
stellt, nichts ab. Nichts desto weniger adelt er sie aber 
durch die Weisheit seiner Kunst, mit der er sie nur als 
Modificationen einer héhern Realitit behandelt. 


Die Unbestechlichkeit der Denk- und Anschauungs- 
weise Rembrandts erstreckt sich endlich auch auf die Ge- 
setze der Deutlichkeit , die durch den Grad des Lichtes be— 
dingt wird, welche er durch die Wahl seiner Beleuchtung 
von der hiéchsten Hihe bis zur miéglichsten Tiefe in grisster 
Ausdehnung zur Anschauung zu bringen weiss. Wie die 
ausgemachteste Wahrheit der Erscheinung ihre Form und 
Farbe durch die einen gewissen Grad der Deutlichkeit be- 
dingenden Ursachen so dndern kann, dass die entstandene 
neue Wahrheit mit der alten in directem Widerspruch steht, 
sie negirt, oder theilweise gelten lisst , sind fur den feinen 
Sinn dieses Meisters Probleme, deren Uberraschende Lisung 
zumeist seiner hohen Objectivitét zuzuschreiben ist. 


So verschieden dem Aeussern nach die Kunstwerke 
des Rubens von denen des Rembrandt auch sind, so 
herrscht zwischen ihnen doch die innigste Verwandtschaft, 
obgleich jeder selbststindig seinen Weg gegangen, der so 
wesentlich von der fruhern Kunstrichtung abweicht. Bei- 
den Meistern galt es vornehmlich um die Feststellung des 
artistischen Werthes der Erscheinung an sich, nachdem 
man wihrend des Verfalls derKunst so viel daran gemiakelt, 
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dass zuletzt nicht vielmehr als ein Phantom Ubrig geblieben 
war, das. man mit den einzelnen Merkmalen anerkannter 
grosser Meisterwerke bekleidete , ohne zu den innern Le- 
bensbedingungen derselben selbst gelangt zu sein. Rubens 
wahlte daher absichtlich nicht lange nach angenehmen For- 
tien; im Vertrauen auf seine schipferische Kraft, die nur 
eines natlrlichen Motives zur sichern Basis bedurfte ,. war 
ihm, wie Rembrandt, die nichste Natur die beste, weil 
sie im Stande waren, dieselbe zur allgemeinsten Bedeutung 
in der Offenbarung ibrer allgemeinen Idee zu erheben. 
Wenn Rubens der Zustindlichkeit der Erscheinung, 
die die bildende Kunst fur einen Moment zu fixiren hat, in 
der zweckentsprechendsten Darlegung ursichlicher Bedin- 
gungen, welche die Natur mehr verschliesst, das kunstvolle 
Geprige der Be wegung zu geben vermag, so erlaubt sich 
Rembrandt, wie schon oben bemerkt, diese Freiheit weni- 
ger, da er es mit den feinern-Specialititen der Realitaét zu 
thun hat, die nicht weniger geeignet sind eine héhere Le- 
bensfahigkeit im Kunstwerke zu beurkunden. . Bei thm, 
der sich mit einem bedeutend engern Kreis ktnstlerischer 
Darstellung befasst, kann naturlich von jener gesteigerten 
Kraft, die den Organismus mit Ungesttim in Bewegung setzt, 
nicht wohl die Rede sein; die ruhigere Zusténdlichkeit, 
welche. die Intention. der Naturerscheinung weniger kund 
giebt, macht daher, nachst jener Wahl der Modelle, noch ein 
‘Mittel nothwendig, wenn nicht, wie bei Rubens, durch ge- 
wisse eigenmichtige Uebertreibungen der Natursinn an- 
schaulich gemacht werden soll. - Dieses Mittel ist eine in 
der Absicht. die Erscheinung in ihren weniger auffallenden 
Kigenthiimlichkeiten bedeutsam zu machenden Beleuch— 
tung, welehe ein geschlossenes Licht bedingt und die 
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Kunst des Helldunkels (§. 26) ausmacht, in welcher - 
Rembrandt untbertroffen .dasteht. Von diesem Kunst- 
theil weiss Rembrandt in seinen Portraits einen Gebrauch 
zu machen, der stets auf den gewissen Zweck einer neuen 
malerischen Pointe hinweist, welche die darzustellende Er- 
scheinung, vermige ihrer Eigenthimlichkeit, auf diese 
Weise bietet. | 

Mit einem solehen Verfahren kann einer zu malenden 
Person nur wenig gedient sein, da es hier mehr auf 
die Darlegung eines malerischen Sinnes., als auf die Aehn- 
lichkeit abgesehen ist; daher sieht man in Bildern dieser 
Art meistens Personen, die, indem sie sich malen lassen, 
mehr dem Kunstler als ‘sich selber zu Willen sind , beson- 
ders Vater, Mutter, Grossmutter. etc. des Kiunstlers. Am 
haufigsten dient sich der Kunstler selber zum Modell. Dass 
endlich das Portrait andern Dingen, die man. sonst als 
Nebensache desselben zu sehen gewohnt ist, untergeordnet 
erscheint , darf bei einem Meister nicht befremden, der in 
der niedrigsten Realitit die Wahrheit der- gittlichen Idee 
zu offenbaren vermag. Aber Rembrandt wusste sich auch 
hauptsichlich auf das Portrait zu besehrinken und auch 
hierin sehr Bedeutendes hervorzubringen; immer bleibt 
das Verhiiltniss zwischen Object und Subject in seinem 
Empfindungsprozess ein bewunderungswurdig reines, und 
daher neu und eigenthumlich. In der Art und Weise, wieer 
diesen Prozess ausdriickt, ist zu erkennen,.dass dieser Mei- 
ster das Wesen der Bewegung als unumgingliche Bedin- 
gung alles Lebens in der eigenthtimlich modificirten Natur- 
kraft, der Wirkung nach, zu geben weiss, wie Rubens 
sie in der sinnvollen Darlegung des organischen Mechanis— 
mus beurkundet. Die Bilder Rembrandts sind daher auch 


in ihrer Wirkung intensiver als die des Rubens; diese 
Differenz ist nothwendig durch ihren Sty] bedingt. 

Es wlirde zu weit fihren, wenn man auf die Menge 
trefflicher niederlindischer Bildnissmaler mehr eingehen 
wollte, die durch naive Auffassung und Behandlung der Na- 
tur zu Uftern eine eben so neue als bedeutende Seite abzu— 
gewinnen wissen, wodurch sich ihre Werke dem Werthe 
nach nicht nur denen des van Dyck anschliessen, sondern 
auch noch ein gesteigertes Interesse durch die Verschieden— 
heit ihrer geistvollen Manier gewahren, welche sie einem 
besondern Falle entsprechend zu modificiren wissen. Nicht 
minder existiren in der Schule des Rembrandt Bildnissmaler 
von grosser Bedeutung; doch vermisst man bei ihnen ge- 
meiniglich jene unbefangene. und directe Anschauung der 
Natur, da sie durch die anziehende Originalitétihres grossen 
Lehrers mebr oder weniger verleitet wurden, ihre Selbst— 
standigkeit durch Nachahmung zu beeintrichtigen. 


§. 48. 


Albrecht Diirer und Holbein der Jiingere. 


In Deutschland sind es vor Allen Albrecht Ditrer 
und Holbein der Jingere, die sich in der Bildniss— 
malerei hervorthun. Dtrer commentirt in diesem Fache 
seine artistischen Leistungen tberhaupt, deren Sinn durch 
die alterthimliche Manier, die mitunter an das Kleinliche 
und Grillenhafte zu grenzen scheint, giinzlich verdeckt oder 
schwer yerstindlich wird, in lehrreicher Weise, wozu die 
Behandlung einer Ubersichtlichen Realitat besonders geeig — 
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net ist. Der Empfindungsdrang nach dem Geistigen kommt 
in seinen Kunstwerken zu einer um so grissern Wirksam- 
keit, als-der positive Abschluss seines einfachen Tracta- 
mentes, das bis zum Schmelz der Farbe (§. 34) gelangt, ihn 
dabei im hohem Grade gesammelt erbiilt. 

In Hinsicht der Auffassung bieten die beiden lebens— 
grossen Kaiserbilder in Nurnberg einen Beweis, dass er 
mit Recht den gréssten Meistern an die Seite zu setzen sei. 

Beide sind ganz von vorn mit den Reichsinsignien ge— 
schmiickt auf Thronen sitzend dargestellt; jede Bewegung 
ist vermieden, die auf eine beabsichtigte Steigerung des 
durch die Kunst zu erregenden Interesses schliessen lasst, 
da die Darstellung der hiéchsten menschlichen Persénlich- 
keit in dem grossen Ausdruck -wahrer Majestit dasselbe 
lediglich in Anspruch nimmt. In einer fast geometrischen 
Zeichnung sind, einem erhabenen Style gemiiss, die Ziige der 
Individualitaét gelautert , die complicirten Consequenzen der 
Wirklichkeit in ihrer bedeutsamsten Gesetzlichkeit zusam— 
mengefasst, und die so gewonnene Offenbarung der Natur- 
idee zur grossartigsten Wirkung gebracht. Bei Betrach-, 
tung dieser Werke wird man unwillkurlich an jene treff- 
lichen Leistungen des griechischen Alterthums erinnert, die 
in der ruhigsten Zustindlichkeit der Erscheinung die wal- 
tende Macht des Naturgeistes in hoher Schinheit offenbaren. 
Die Gefuhisweise Durers lést die strengen Zuge der Hoheit 
in einen milden Ernst auf, der den Unterschied christlicher 
Kunst und der heidnischen bezeichnend herausstellt. 

Wenn die Ausfthrung dieser Bilder «genreartigy ge- 
nannt wird, so liegt solchem Ausspruch-ein Irrthum zum 
Grunde; keineswegs erwichst die Berechtigung dazu aus 
der sorgsamen Ausfuhrung, die sich bis in die Einzelnheiten 


der Erscheinung erstreckt, da sie. sich immer noch als 
Consequenz einer grosser Stylweise erkennen ldsst , deren 
oberstes Princip die Offenbarung der Naturidee ist, 
welche Durer stets von der Nachbildung der Scheinbarkeit 
einer verfuhrerischen Realitat weit entfernt halt. 

In der ihm so eigenthtimlichen Behandlung des Ohres 
und der Haare ist nichtsAnderes zu erblicken als eine deut- 
lichere Realisirung der Naturabsicht, wodurch die Erk ennt- 
niss des Zweckmissigen an den Tag gelegt ist. Bei 
wesentlichern Theven der Erscheinung ist solches Verfah- 
ren in solehem Grade nicht wohl statthaft, da in der Auf- 
fassung eines hestimmten Grades der Zurtickhaltung des 
Ausdrucks der Naturintention der bestimmte Sinn des 
Ganzen eben erst gewonnen wird. 

Ueberhaupt sind die Theile der Erschemung, welche 
Durer vermige eines Stylgesetzes so modificirt, dass die 
darin vermisste Naturlichkeit so oft den Anstoss der weni— 
ger Einsichtigen erregt, im hohen Grade geeignet , nach der 
Tiefe seiner ideenreichen Naturauffassung hinzuleiten. Nur 
derjenige , welcher im Stande ist sie zu ergrinden, wird 
die Ueberzeugung gewinnen, wie wenig es bei den Deut— 
schen des patriotischen Eifers bedarf, diesem Meister einen 
der ersten Plitze in der Kunst anzuweisen, da ihm ein 
solcher mit Fug und Recht gebthrt. Eben so wenig ist es 
zu beklagen, dass der Einfluss der Antike ihm fern geblie— 
ben; dadurch ist seine Selbststiindigkeit um so reiner ins 
Leben getreten und der Geist, welcher tiberall unter be— 
stimmten Zeitverhiltnissen in seiner hichsten Hthe im 
gleichen Niveau steht, hat in ihm den ichten Ausdruck 
deutscher Nationalitét gewonnen, der erst nach seiner 
italienischen Reise getriibt erscheint. 
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Dass Durer es vermochte, sich der Natur auch mit 
Beziehung auf ihren eigensten Ausdruck sehr nahe anzu— 
schliessen , es ihm daher auch leicht méglich war, sich das 
von fremden Meistern zu eigen zu machen, was bei diesen 
als besonders anziehend erscheint, geht aus dem Hol z— 
schuherschen Portrait inNurnberg hervor, in welchem 
er sogar bis in die speciellen Bedingungen der individuellen 
Farbung emzudringen weiss. | 

Von grosser Bedeutung sind seine wiahrend des Rei¢hs- 
tags zu Worms mit Kohle auf Papier gezeichneten Bild— 
nisse hoher Personen, von welchen sich ein Theil in dem 
kénigl. Kupfersticheabinet zu Berlin befindet. Wie trotz 
der grissten Ausftthrlichkeit -in andern Bildern der hohe 
Lebensfonds, den er seinen Werken zu verleihen verniag, 
keinen Eintrag erleidet, so ist dies auch hier im umgekehr- 
ten Verhiltniss der Fall, wo die Mittel des ktinstlerischen 
Ausdrucks die grisste Oekonomie beurkunden. Ihre eben 
so naive als zweckmassige Verwendung bringt eine Wahr- 
heit hervor, deren -weite Intervallen, mit der Erkenntniss 
der unendlichen lebendigen Idee ausgefullt, zu einem com- 
pletten Dasein erhoben erscheint. 

Auf den ganzen Umfang der Kunst basirt, die bei 
Diirer anderwiirts oft in eine ebenso umfassende als alter— 
thtimlich dunkele Terminologie gehullt ist, sind diese Blat- 
ter, als reine Extracte der individuellen Wahrheit in dem 
einfachen Ausdrucke naiver Kindlichkeit, besonders ge~ 
eignet; von der hohen Meisterschaft dieses Kunstlers eine 
klarere Anschauung zu geben. Der Geist in dem Ausdruck 
der charakleristischen Individualitat méchte wohl schwer- 
lich mit mehr Sicherheit und Leichtigkeit gewonnen werden 
kénnen, als es hier der Fall. Es gehéren diesem zufolge 
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diese Bildnisse zu dem -Schinsten , was die Kunst in dieser 
Art hervorgebracht hat. 

Holbein der Jungere ist vorzugsweise Portrait— 
maler. In seiner ersten Periode erscheint seine Auffas— 
sungsweise naiv an das Zufallige der Bewegung zu malen— 
der Personen gebunden, das er, als aus der Unwillkur— 
lichkeit derselben entsprungen, fir wesentlich charakte— 
ristisch halt. Durch das oft Unvortheilhafte einer solchen 
Auffassung liasst er sich nicht beirren, indem er die Erschei- 
nung an sich fiir verantwortlich halt, und innerhalb der 
Grenzen einer strengen Zeichnung -verweilt er mit den 
einfachsten Mitteln, die er durch eine linde Behandlung 
sich fir Alles dienstbar zu machen weiss, bis zur véllig— 
sten Befriedigung seiner umfangreichen Kunstforderung, 
welche er als eine primitive vom Beginn bis zur Voll- 
endung seiner Werke bewunderungswiirdig festhilt. 

Die Individualititen seiner Bildnisse sind auch bei 
‘diesem Meister, in schlichter Auffassung des Wesentlichsten, 

‘yon den particularistischen Zufilligkeiten , welche die Ab- 
| weichung von dem eigentlichen Naturzweck bekunden, ge- 
lautert, und wenn er den Persinlichkeiten der untern 
Stunde den Stempel einer biedern Ehrbarkeit giebt, so sind 
bei ihm die Bildnisse der héhern Personen, besonders in 
seiner spitern Periode, mit hoher Wurde vorgefihrt. In 
ruhiger Treuherzigkeit offenbaren die Holbein’schen Bildnisse 
zugleich jenen bedeutenden Ernst, der von dem artistisch 
sichern Tact dieses Meisters Zeugniss giebt, mit. welchem 
sich wahrhaft grosse Kiinstler immer begegnen. 

Eins der bedeutendsten Werke des Holbein ist das in 
der Dresdener Gallerie befindliche, die Familie des Bur- 
germeister Meyer zu Basel vorstellend, in welchem der 
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durch die Mitglieder desselben vorgestellte kirchliche Gegen- 
stand der Tendenz der hildenden Kunst den meisten Aus- 
druck verleiht und die Schénheit in ihrer eigensten Bedeu- 
tung empfinden lisst. Wenn Holbein die Mutter dieser 
Familie mit dem jungsten ihrer Kinder in diesem Bilde mit 
den bestimmten Ziigen einer reinen Menschlichkeit, von 
holder Schaam und einem hihern Geiste erfullt, als Him- 
melskinigin mildverklért zur Erde schaven ltisst, so feiert 
die Kunst einen nicht minder grossen Triumph in der Dar- 
stellung der Ubrigen Gestalten, welche in innigfrommer 
Andacht der Offenbarung des Geistes inne zu werden 
suchen, wodurch sich ihr Wesen léutert und den Ausdruck 
wahrer Schinheit gewinnt. 

Die individuelle Wahrheit dient in diesem Kunstwerke 
dem Meister zur sichern Basis, damit sein schépferischer 
Genius sich desto freier in das Reich des Idealen erheben 
kénne. Die lebendige Kraft, Wi&rme, Modellirung und 
Vollendung dieses Bildes tiherhaupt hat fur den forschenden 
Blick in seinen malerisch urstchlichen Bedingungen etwas 
Rathselhaftes, weil die reinste Empfindung, welche in ihrer 
Werkthiatigkeit den gewichtigsten Lebensfonds zum Kunst- 
ziele hat, im Verlass auf ihre artistische Sicherheit, dem 
Verstande keine Rechenschaft giebt. 

Dieses Bild ist eins von denjenigen Werken, welche 
den Gipfelpunct echt deutscher Kunst bezeichnen und 
kann zum Beweise dienen, wie die Schinheit um so 
reiner und daher erhabener ins Leben tritt, wenn jene 
Reizmittel, welche sich um diese Zeit bereits bei vielen 
Meistern Italiens eingeschlichen, vermieden sind, die mehr 
auf das sinnliche Vergniigen als auf geistige Offenbarung 


hinzielen. Es kann zum Beweise dienen, wie die Blithe 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 42 
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der Kunst bei jedem bildnerischen Volke nur alsdann zur 
reinsten Entfaltung kommt, wenn der schipferische Geist 
desselben den ungemischten Ausdruck seiner Selbststindig— 
keit bewabrt und sich frei von den Einflissen des variabeln 
Zeitgeschmacks erhilt, der nur selten den Anforderungen 
der Kunst entspricht, weil er nur selten das Zweckmissige 
in sich schliesst. 

Holbein erfasst die Natur, wie sie sich ihm darbietet, 
ohne viel an ihr zu riicken und zu rihren, da es seiner 
eben so anspruchlosen als grossen und ruhigen Vollendung 
miglich wird, jeder ihrer Seiten das Geistige abzugewin- 
nen, ja es hat sogar mitunter den Anschein, als wenn er 
nur deshalb bei den darzustellenden Personen eine Wen— 
dung des Kopfes wihlte, die weniger gefillig in die Augen 
fallt. 

Wenn eine (vorzitiglich in seiner ersten Periode) von 
ihm beliebte volle und sanfte Beleuchtung der Modellirung 
durch den dadurch entstandenen Mangel an bestimmten 
Gegensitzen nur wenig zu statten kommt, so weiss dieser 
Kunstler in Uebereinstimmung einer pricisen und empfin— 
dungsvollen Zeichnung nichts desto weniger ihren Bedin— 
gungen zu geniigen und dabei eine reine Harmonie der 
Farben zu entfalten, die in zarter Zuriickhaltung des domi-— 
nirenden Tones so interessante Consequenzen bietet, als 
da, wo dieser Ton kriaftig und entschieden angeschlagen ist; 
und wie die Liebe zur Kunst nicht die rechte ist, wenn sie 
sich als solche in den Werken zu erkennen giebt, so geht 
die des Holbein mehr in die Wahrheit auf. Durch weise 
Missigung eines erquicklichen perstnlichen Antheils, der 
durch erspriessliche Werkthitigkeit so leicht einen héhern 
und dadurch der Kunst gefahrlichen Grad erreicht, gelangt 


er zur reinsten Objectivitét, welche die wahrheitsreichsten 
Resultate erzielt. Die naivste Anschauung, Auffassung und 
Behandlung, welche als ungetrubte Geistesiusserungen auf 
dem entsprechendsten Wege zum Kunstziele gelangen, sind 
bei den Bildern dieses Meisters so innig und harmonisch 
verbunden, dass es schwer wird, von seinem ktinstlerischen 
Bewusstsein Aufschluss zu erlangen. Aber diese Eigen- 
thumlichkeit eben ist man versucht als ein Product seiner 
kunstlerischen Weisheit anzusehen. | : 
Von seiner linden und scheinbar flachen und farblosen 
Behandlung der ersten Periode, die bereits durch ihre kind- 
liche Behandlung so sehr anzieht, wendet sich Holbein 
einer entschiedenern zu, die nachmals sich zu jener leben— 
digen Kraft steigert, welche in dem Dresdener Bilde so 
bewunderungswirdig ist. In dieser seiner mittlern Periode 
geht er zu einem réthlich brennenden Ton des Colorits 
uber, in welchem der Venetianer Giorgione auf so eigen- 
thimlich stylvolle Weise die einzelnen Bedingungen der 
Farbung wirkungsreich zusammenfasst, und wie bei diesem 
ist auch bei Holbein diese Eigenthimlichkeit ein selbst— 
stindiges Ergebniss, in welchem die bereits gewonnene 
Feinheit des Colorits zu einer energischern Wirkung ge- 
steigert ist. Ein ahnlicher Ton ist auch den Werken des 
Leonardo da Vinci in seiner mittlern Periode eigen, und 
es ist sehr bemerkenswerth, dass aus dieser sich auch zu- 
letzt Consequenzen in der Behandlung entwickeln, die mit 
den Holbein'schen sehr viel Uebereinstimmendes haben. 
Hieraus mag es sich erkliren, dass man ein Bildniss 
in der Dresdener Gallerie, welches man fur das des 
Herzogs Sforza zu Mailand hielt, dem Leonardo zu- 


geschrieben. Indess widerstreitet die Uberaus sorgfaltige 
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Behandlung des Nebensdchlichen und seiner Specialitéten 
den Principien des Italieners, so sehr auch dieser ausfuhrt 
und 2u demselben Schmelze der Farbe gelangt. MitRUcksicht 
auf die Stylweise tberhaupt unterliegt es keinem Zweifel, dass 
ein deutscher Meister der eigentliche Urheber dieses fraglich 
gewordenen Bildnisses ist, das von derselben Hand gemalt 
zu sein scheint, wie ein Portrait im Berliner Museum 
Nr. 686, vorstellend einen Kaufmann. Ob jedoch Holbein 
sélber der Meister dieser Bilder sei, muss vorléufig dahin 
gestellt bleiben, da unzweifelhafte Bilder dieses Meisters in 
der letzten Zeit, wo er sich der Realitat der Erscheinung in 
Ton ‘und Farbe mehr nihert, fur ihn befremdliche Elemente 
in dem fraglichen herausstellen. 

Aehnlicheres im Styl und der Behandlung hat Hein- 
rich Aldegriver, ein Schuler des Diirer, der sich nach— 
mals der Manier des Holbein anschloss, hervorgebracht, 
dessen feinere Bildnisse selten sind, weil er sich mehr mit 
Kupferstechen befasste. 


Mit Durer und Holbein hat die Malerei der Deutschen 
ihren Culminationspunct erreicht. Ein falscher Schinbeits— 
begriff brachte die tberaus zahlreichen und trefflichen 
Werke einer Menge deutscher Meister, die in der ihnen 
eigenthiimlichen Bescheidenheit ihre Namen der Nachwelt 
verschwiegen, nachmals in Misscredit und die Welt, welche 
in der Kunst nicht mehr den Ausdruck des Naturgeistes 
empfand, aus welchem das religijse GemUth erhebende 
Befriedigung schépfte, wurde jetzt eine mehr beurthei- 
lende Instanz, welche den Wahn der nachfolgenden 
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Kunstler bestirkte, dass nur in Italien das Schine zu 
erlangen sei, weil man es vornehmlich dort verstand, das 
Angenehme mit einer plausibelen Form zu verkntipfen, 
nachdem man bereits durch ein tberwiegendes Streben 
nach Sinnenreiz das wahre Kunstziel verloren. 

Unter den deutschen Portraitmalern der Ditirer’schen 
Zeit ist besonders Lucas Cranach hier anzufihren, der 
in Hinsicht der Charakteristik in seinen bessern Portraits 
dem Holbein nahe steht. Im Ganzen ist indessen seine 
Behandlung oft bequemer als wahr; eine Eigenschaft, wel- 
che ihn leicht zu einem Manieristen machen konnte, wenn 
er nicht auch so noch seinen Bildern einen héhern geistigen 
Fonds zu verleihen gewusst hitte. Seine Handzeichnungen 
sind von tiherraschender Wahrheit durch unbefangene An— 
schauung und durch die naivste Auffassung der Indivi- 
dualitat. 

Hans Asper und Christoph Amberger sind wir- 
dige Nachfolger des Holbein. In einem Bildnisse des 
letztern, befindlich im Berliner Museum, angeblich den 
Thomas Mtinzer Nr. 583 vorstellend,- ist ein ehen so 
leichter als lebendiger freier Vortrag im Verein mit einem 
wahrhaft leuchtenden Colorit von acht malerischer Schin— 
heit, die um so wirkungsreicher, ‘als sie auf dem soliden 
Grunde der Holbein’schen Schule ruht. 


VIERTES CAPITEL. 


Die freie Darstellung der menschlichen Ge- 

stalt in Beziehung auf aussere Verhaltnisse, 

sowie die Composition und ihre Grundprin- 
cipien im Allgemeinen. 


§. 49. 


Die alterthiimlichen Bilder als Product der freien 
Phantasie und die Bilder der spatern Kunst- 
perioden. 


Ist in der Portraitmalerei zur Gentige erklirt, wie eine 
wirklich vorhandene Erscheinung von den dltern Meistern 
aufgefasst worden, um den Bedingungen der Schinheit zu 
gentigen, so handelt es sich jetzt darum, in welcher Art die 
Kunst zu verfahren habe, wenn sie ihre Gebilde durch den 
Genius der schipferischen Freiheit mit Bezugnahme auf 
diussere Verhiltnisse hervorbringen will. ° 

In den friihesten Zeiten, wo sich die Kunst aus dem 
Drange des religiésen Gefthls entwickelte, vermochte man 


noch nicht die Natur selbst als ein Hulfsmittel zur Darstel- 
lung bildlicher Gegenstiinde erspriesslich zu Rathe zu 
ziehen; man vollfuhrte die Bilder, so gut es gehen wollte, 
rein aus der Idee, und wenn so die Formen zuvirderst 
nur eine entfernte Aehnlichkeit mit der wirklichen Erschei- 
nung haben konnten, so war man doch bemtht, den Sinn 
des Gegenstindlichen, einer innigen, religitsen Gefihls— 
forderung gemiiss, auszudriicken, wodurch eben nur das 
Wesentlichste zum Vorschein kommen konnte. Es 
setzte dies eine Beobachtung des menschlichen Ausdrucks 
voraus, wodurch es nur miglich war, jenen Sinn verstind- 
lich zu machen. Dieser Ausdruck in seinen mannigfach- 
gestaltigen Modificationen und Beziehungen, als Folge der 
psychischen Regung, erlangte schon frih eine um so be- 
deutendere Entwicklung, als es vornehmlich auf dieses 
Verstindniss abgesehen war, bei dem die Form selber nur 
wenig in Betracht kam. 

Die alterthUmlichen Bilder, als directe Ergebnisse einer 
Gefthlsforderung, deren Reinheit in einer kindlichen Un- 
befangenheit der Anschauung beruht, enthalten bereits 
schon das, worauf es hauptsichlich in der Kunst ankommt: 
das Psychologische in dem treffenden Ausdruck des 
Wurdigen und Schicklichen, weil man ihre hohe 
Tendenz rein empfand. 

Bei der weiter ausgebildeten Kunst ist wahrzunehmen, 
dass mit dem Wachsthum des Vermigens, die Realitat 
treuer darzustellen, die Gefahr sich vergrisserte, jenes 
Resultates verlustig zu gehen. 

Die gesteigerten Anforderungen in Hinsicht der Formen 
machten einen unmittelbaren Vergleich mit der Natur selbst 
nothwendig, wodurch nicht selten ein treueres Abbild auf 
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Kosten der reinen Idee erkauft ward, wenn die vorgeeilte 
Erkenntniss nicht gross genug war, die Bedeutung dessen 
zy fassen, was der primire Bildnertrieb in dem harmoni- 
schen Verhiltnisse der Vernunftigkeit und der Empfindung 
hervorbriagt. Die so entstandenen Irrthtmer eines falschen 
Wollens sind die Klippen, an denen oft das grisste Kunst- 
vermigen zerschellt, indem es sich mehr auf etwas Andéres 
richtet als auf das, was zur Offenbarung des Geistes der 
vorzustellenden Erscheinung selbst fuhrt. 


§. 50. 


Die Motive und die Composition. 


Wenn man, trotz der beschrinkten Mittel des Aus— 
drucks und bei aller Dirftigkeit der Formen, schon im 
Stande war, durch Stellung und Bewegung der Glied- 
maassen und durch die Verhiltnisse der einzelnen Theile 
zu einander einen psychologischen Sinn charakteristisch zu 
bezeichnen, so geht daraus hervor, dass der bildnerische 
Sinn solchen Ausdrucks sich in wenige Linien. zusammen— 
fassen lasse. Diese Linien, als Grundlage dessen, was die 
Idee in den Verhiltnissen der einzelnen Theile und deren 
Bewegung ausmacht, werden Motive genannt. 

Die Zusammenstellung menschlicher Gestalten, einem 
gewissen Vorwurf entsprechend, wird zuvirderst durch sie 
erzielt, und bevor nicht hier schon der bildnerische Sinn 
der Aufgabe einfach und natirlich zum Ausdruck gelangt 
ist, lasst sich nicht wohl zu einer nahern Ausfihrung 
schreiten, da wahrend dieser der Blick seine Unbefangen- 
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heit verliert, der zur Bestimmung der Physiognomie des 
Ganzen, die sich schon in den Motiven ausspricht, so er— 
forderlich ist. 

Aber nicht allein sind es die wenigen bedeutsamen 
Linien, welche die menschlichen Gestalten charakteristisch 
bezeichnen, die, einem erforderlichen Ausdrucke gemiss, 
scharf zu bestimmen sind; auch die réumlichen Verhalt— 
nisse des Orts und der Umgebung tberhaupt tben einen 
Einfluss. auf den Ausdruck des Ganzen aus, der sich in 
ahnlicher Weise motiviren lisst. , 

Wenn nun jede wirkliche Erscheinung in Beziehung 
auf Alles, was sie umgiebt, dem Beobachter eine Befriedi- 
gung géwabrt, die das treue Abbild derselben nur seltner 
bietet, weil es nur als ein Theil eines naturlichen Theiles 
erscheint, so geht daraus hervor, dass die Kunst gewisse 
Bedingungen zu erfullen habe, wenn diese Befriedigung, 
welche sieh zur unbedingten Forderung gestaltet, auch im 
Bilde erzielt werden soll. Diese Bedingungen sind vor- 
nehmlich in den harmonischen Verhiltnissen' zu suchen, 
die auch in riumlicher Beziehung vorhanden, welche durch 
jene Linien, ihrem Hauptcharakter nach, zu bezeichnen 
sind. : 
Da das treue Abbild der Natur nur selten ein in sich 
abgeschlossenes Ganze ist, jedes Bild aber vermége jener 
Gefuhlsforderung, die aus der unter allen Umstinden in der 
wirklichen Natur vorhandenen Harmonie entsprungen, ein 
Ganzes sein muss, so ist ein solches nur zu bewerkstelligen 
durch eine.Erginzung dessen, was als fragmentarisch er- 
scheint, 

Hierzu ist ein gewisser Ordnungssinn erforderlich, 
dessen Ausbildung durch die Erkenntniss der Gesetzlichkeit 
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der Symmetrie als Theil des Zweckmissigen gewonnen 
wird und schon einer einzelnen Erscheinung zum Grunde 
liegt, welche in so fern ein in sich vollendetes Ganze, als es 
harmonisch ist. Ein tieferes Studium des Symmetrischen 
im weitern Sinne, in Verbindung mit der bildlichen Ver- 
anschaulichung ihrer Gesetzlichkeit, erzeugt zuletzt jene 
Gefuhlsforderung, durch deren Befriedigung man das Frag- 
mentarische im Bilde frei zu erginzen vermag. Schon die 
Motive unter sich rufen diese Forderung hervor und ge- 
stalten sie zu einem harmonischen Ganzen von einzelnen 
Linien, aus denen sich schon ein wesentlicher Theil des 
Ideenbaues und der Gefthlsweise des Kunstlers abnehmen 
lasst. Die grossen Meister, bei denen die Gesetzlichkeit 
der Harmonie im weitern Sinne in Fleisch und Blut tiber- 
gegangen, waren fir die Einheit solcher Linien und die 
wahre Idee, die wihrend des Verfalls der Kunst durch den 
Zweck des Reizes und der daraus entsprungenen Schin- 
heitssatzungen verloren ging, so empfindlich, dass selbst 
die Formation der Wolken eines Bildes unter ihrer Hand 
eine Gestaltung gewinnen, die oft mit der naivsten Auf- 
fassung, welche jeder tiefern Erkenntniss zu’ entheh- 
ren scheint, ihr Lineament in Einklang mit dem Ganzen 
zu setzen wussten, was nicht weniger der Fall bei den 
unscheinbarsten Theilen der Natur. Hierbei kommt vor- 
nehmlich in Betracht, miéglichst solche Linien zu gewinnen, 
deren Physiognomie dem auf einer Fliche vorgestellten 
Bilde das Ansehn eines nach der Tiefe und nach allen 
Richtungen ausgedehnten Raumes giebt, was nur mit 
Riicksicht auf die Gesetze der Perspective geschehen kann, 
deren Befolgung wesentlich zur Lebensfahigkeit der darzu- 
stellenden Erscheinung beitrigt, da die bildende Kunst nur 
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in der Art und Weise ihrer raumlichen.Ausdehnung die 
volistandige Existenz der Erscheinung beurkundet. 

Jeder begebenheitliche Vorwurf eines Bildes gewahrt 
an sich ein Interesse, das, als 4usserlich, in ein bestimmtes 
Verhiltniss zu seinem geistigen Inhalte zu setzen ist, wenn 
die bildende Kunst dem Zwecke der Offenbarung des 
Schinen geniigen soll, der unter allen Umstiinden derselbe 
ist. Dieses Interesse ist vornehmlich an die Hauptperson 
einer zu entwerfenden Composition geknipft, die den 
Centralpunct des Bildes ausmacht, der nach Maassgabe der 
ubrigen auf ihn Bezug habenden Erscheinungen so zu ge— 
stalten ist, dass die Begebenheit in ihren gewichtigsten 
Momenten klar und verstindlich sei. Das. Wesen der Be- 
gebenheit beruht aber nicht in seiner factischen Einzelnheit, 
sondern in ihrer héhern Bedeutung, die in der allgemeinen 
Idee derselben ausgesprochen ist, welche sich in dem ein- 
zelnen Vorgang schwieriger erkennbar realisirt. Die Be- 
gebenheit ist daher in derselben Weise von den particula— 
ristischen Zufilligkeiten zu lautern, um die allgemeine Idee 
zu veranschaulichen, wie dies in Beziehung auf die Er- 
scheinung der Fall, um ihre Schinheit zu gewinnen, 
denn die Schénheit ist nur zu offenbaren in der Samm- 
lung des Geistigen, die nur in der Zusammenfassung des 
Wesentlichen gewonnen werden kann. 

Die Begebenheit ist in der Bildnerei, die nur einen 
einzelnen Moment des Zustindlichen darzustellen vermag, 
weiter nichts als ein dusserlicher Anlass, der in der Er- 
scheinung monumental seine allgemeine Idee bezeichnet, 
welche die Schinheit in Wirklichkeit offenbart. Das Gegen- 
standliche hat daher zur Schénheit, die im Bilde die Haupt- 
sache, nur eine allgemeine Beziehung. Hieraus geht 
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hervor, dass jede Kliigelung, das Gegenstindliche als solches 
partiell erschépfen zu wollen, ein Irrthum sei. Das Gegen- 
sténdliche an sich ist nur in seiner idedlen Allgemeinheit 
aufzufassen , und die bildende Kunst hat ihm nur die spe- 
cielle Form zu verleihen, in welcher sie die Schinheit 
offenbart. Diesem gemiss sind auch die vorzustellenden 
Persinlichkeiten zu charakterisiren, insbesondere die 
Hauptfiguren, in denen das Factum reprisentirt ist. 

Wie nun die Gruppirung der Figuren und deren Um- 
gebung zu ordnen sei; ob der Horizont des Beobachters 
héher oder niedriger anzunehmen, das Terrain eben oder 
uneben, muss dem freien Ermessen des Klinstlers um so 
mehr tiberlassen bleiben, als die bisher in dieser Hinsicht 
aufgesteliten Regeln sich als unhaltbar erwiesen haben. 
Nicht weniger gilt dies von der empfohlenen Mannigfaltig- 
keit der Bewegung, da man in dem classischen Bildwerk 
des panatheniischen Festzuges, in der Partie der Jung— 
frauen, das Beispiel erblicken kann, wie selbst in der bei- 
nahe parallelen Bewegung der edlen Gestalten Vortreffliches 
zu leisten sei. 

Alle jene Satzungen, als nicht in der Nothwendig- 
keit begriindet, datiren sich aus der Zeit her, wo man an- 
fing, mit der Kunst den Zweck des sinnlichen Reizes zu 
verknlipfen. 

Wenn sonach unter bestimmten Bedingungen, die ein 
Vorwurf mit sich bringt , die dusserliche Zusammenstellung 
seiner Bestandtheile mehr eine Sache der Willktr und der 
Einfalle ist, so wird das Zweckmissige in dieser Hinsicht 
nur alsdann erreicht werden kinnen, wenn der Phanta- 
Sie, wie bereits gezeigt (§. 49), jene Liuterung zu Theil 
geworden, wodurch ihre Producte, in der Méglichkeit be- 
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griindet, eine einheitliche Gestalt gewinnen, in der das aus 
der verwickelten unklaren Wirklichkeit entnommene We- 
sentliche in dem Bedeutsamen als nothwendig und end- 
lich durch die Schénheit verklirt erscheint. 


§. 54. 
Die Eimbildungskraft und die Erfindung. 


Die Einbildungskraft, als geistiges Vermigen, einem 
gewissen Zwecke gemiiss Vorstellungen oder Bilder im In- 
nern hervorzurufen, ist bedingt durch den Grad der Mégung 
(§. 4) des menschlichen Organismus, seine Functionen so 
ins Leben treten zu lassen, wie es dieser Zweck er~ 
heischt. 

Es setzt dies Erfahrungen voraus, welche, vernunftig 
aufgenommen, dem Organismus die Mégung verleihen,; die 
innere Vorstellung, ihrem Ideenbau nach, mit jener Folge- 
richtigkeit entstehen zu lassen, die erforderlich ist, wenn 
die Phantasie sich in der artistisch zu entwerfenden Er- 
scheinung verstindlich bethiitigen soll. : 

Diese Bethiitigung ist in der Kunst die Erfindung, 
die sonach abhingig ist von der Art und Weise der Ausbil- 
dung, welcher die Phantasie, wie jede andere geistige Kraft, 
fahig ist. 

In der ersten Kunstperiode, wo man aus Mangel an 
artistischen HulfsmittelIn, wie sie die spitere Zeit bot, 
lediglich auf die Einbildungskraft angewiesen war, ist diese 
Folgerichtigkeit als Product eines ungeschmilerten Kunst- 
triebes in den Bildern schon wahrzunehmen; denn die 
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Erfindung, als directe Folge des geistigen oder religiésen 
Dranges, rief so lang das Wesentlichste hervor, als man nur 
von dem Wesentlichsten angeregt war. Und das Wesent~ 
lichste ist in sich immer ein Harmonisches, denn es ist in 
der Erscheinung lediglich die Aeusserung der Idee, die das 
Ganze zur Einheit gestaltet. 

Solang die Kunst sich concentrisch um den Kern des 
Wesentlichsten bis zur vollen Reife der Formen entwickelte, 
ist in der Erfindung auch die frihere Consequenz, die aus 
dem naturlich harmonischen Verhiltniss der Empfindung 
und der Verntnftigkeit entsprungen, noch wahrzunehmen. 
Aber nur wenige Genies wussten selbst in der Bliithezeit 
der Kunst mit einer vorgeeilten Erkenntniss die Unschuld 
des sichern Gefitthls, das den frihern Meistern eigen war, 
zu bewahren, und so dusserte sich die Einbildungskraft bei 
den meisten nicht mebr in der naturlichen Folgerichtigkeit 
der Ideenentwicklung, welche fruher -lediglich von dem 
Wesentlichsten der Erscheinung ausging und zu dem We- 
sentlichsten zuriickfubrte, sondern, durch Aeusserliches 
verleitet, verfiel man einem irrthUmlichen Wollen, durch 
welches der nattirliche Gang. der Phantasie unterbrochen 
auf jene Einfille gerieth, die als sichere Zeichen anzu- 
sehen sind, dass man sich in dem Grade von dem Wesent- 
lichsten der Kunst entfernt, in welchem sie sich durch ein 
sinnreiches Gedankenspiel als solche zu erkennen geben, 
denn dieses Gedankenspiel hat mit dem Wesen der Er- 
scheinung selbst nichts gemein. 

Erst in der Jetztzeit-macht die Erfindung dem Kunstler 
so viel Kopfzerbrechens, und je schwieriger sie ihm er- 
scheint, desto mebr wird er in dem Wahne bestirkt, dass 
in ihr, als solcher, ein Hauptwerth der Kunst beruhe, 
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wabrend sie sich doch lediglich dem Wesen der Erschei- 
nung dienstbar.zu machen hat, denn nur dessen Offen- 
barung ist die Aufgabe der bildenden Kunst. Ob diese 
Offenbarung in einer aus der Phantasie entsprungenen Er- 
scheinung oder in einer wirklich vorhandenen, nachgebil- 
deten, bewerkstelligt worden, darauf kann es in der Kunst 
um so weniger ankommen, als die Erfindung in die Er- 
scheinung ja eben aufzugehen hat, wenn deren Wahrheit 
veranschaulicht werden soll, was jetzt nur geschehen kann, 
wenn die Erkenntniss zu derjenigen Reife gediehen, die 
erforderlich ist, die zur Ausschweifung geneigte Phantasie 
in den Schranken zu halten, die das Wesen der bildenden 
Kunst ihr anweist, deren feindlichstes Element der auf 
seine eigene Hand umherschweifende Gedanke ist. 

Die Erkenntniss der Bedingungen der Lebensfihigkeit 
der Erscheinung, welche zu ihrem Wesen fuhrt, durch ein 
ernstes Studium der Natur und die werkthatige artistische 
Folgeleistung ihrer gesetzlichen Forderungen unterstitzt, 
gewéhrt am Ende dem menschlichen Organismus die Mé- 
gung, das Bild der Phantasie lediglich dem Wesen der zu 
lésenden Aufgabe gemiss entstehen zu lassen, wodurch 
jeder seiner Theile die organisch nothwendige Form und 
Gestalt gewinnt. Solang die Form und Gestalt noch einer 
Verinderung bedarf, um dem Parallelismus mit der Wahr— 
heit zu entsprechen, so lang hat das Kunstwerk noch nicht 
seine nothwendige Gestalt. Hat das Bild eine solche 
erlangt, dann steht es der Wahrheit am nichsten, daher es 
in bedeutenden Meisterwerken oft sehr schwierig ist, die 
Erfindung als solche zu erkennen, worin das Hauptverdienst 
derselben beruht. — In Betracht, dass der productivsten 
Phantasie die mangelhafte persiénliche Anschauung zum 
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Grunde liegt, die ihr Beginnen, im Vergleich zur unendlich 
mannigfachen Natur, als einseitig stempelt, haben grosse 
Meister es fur zweckmiussig erachtet, gewisse Hulfsmittel zu 
Rathe zu ziehen, diesem Mangel zu begegnen. Zunichst ist 
es die Physiognomie des zu entwerfenden Ganzen, welche 
$0 leicht das einseitige Geprage der subjectiven Phantasie 
annimmt. Dies zu verhindern pflegt man gewisse Umrisse, 
der Natur unmittelbar entnommen, zu sammeln, in denen 
der Ausdruck einer fir das Wesen bedeutsamen Wahrheit 
enthalten, um sie gelegentlich zu benutzen. Fir eine 
schipferische Meisterhand ist diese hinreichend, daran die— 
jenigen Consequenzen zu knipfen, welche das zu vollen— 
dende Werk als ein organisches Ganze erscheinen lassen, 
und wenn die Phantasie werkthitig und modificirend dabei 
eingreift, so ist ihre Anregung, als nicht durch sie selbst 
ausgegangen, der Art, dass ihr einseitiges Beginnen frucht— 
barer ins Leben tritt. Hierdurch erklirt es sich, warum 
Michel Angelo bei seinen Studien eine Wand mit Farbe 
besprittzte. Von den auf diese Weise zufillig entstandenen 
Flecken trug seine Phantasie Figuren zusammen, welche 
das einseitige Geprige der Erfindung weniger hatten. In- 
dess ist von derartigen Experimenten, die auch der Dichter 
Jean Paul in dhnlicher Weise unternommen, indem er aus 
einer grossen Sammlung von Zetteln, auf welchen von ihm 
verschiedene Ideen niedergeschrieben waren, diejenigen 
ergriff, welche der Zufall in seine Hand fuhrte, um daraus 
ein dichterisches Ganze zu bilden, ein sehr behutsamer 
Gebrauch zu machen, wenn das Kunstwerk als nicht zu- 
sammengewlrfelt erscheinen soll. 
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§. 52. 


Das Charakteristische im Verhiiltniss zu den edlen 
Formen. 


Wenn schon von Haus aus die Entwicklung der Formen 
einer lebendigen Substanz durch die dussern auf sie ein- 
wirkenden Einflisse bedingt ist, welche die Individualitit 
bestimmen, so ttben die fortwahrend bestehenden iussern 
Verhaltnisse auch noch spiter auf das Individuum einen 
Einfluss aus, wodurch sich nach Maassgabe der Umstinde 
die Formen modificiren. Eine vollkommene Ausbildung 
der Formen ist nur miglich, wenn die dussern Einflusse 
ihrer von der Natur intendirten Entwicklung nicht hinder- 
lich sind. Im Fall des Gegentheils weicht der Organis— 
mus der dussern ihm feindlichen Kraft, und der ihm inne- 
wohnende Trieb, sich zweckmissig zu erhalten, wird ent- 
weder verkiimmert, oder er verschafft sich anderweitig 
Geltung, die Absicht der Selbsterhaltung ins Werk zu 
setzen. Die Art und Weise dieser iiussern Einwirkungen, 
seien sie moralischer oder physischer Natur, dricken dem 
Organismus einen Stempel auf, durch dessen Physiognomie 
man auf die Verhiiltnisse schliessen kann, unter welchen er 
seine Gestalt angenommen hat. Indessen bietet diese Seite 
der Natur fur die Erkenntniss nur wenig Positives, von 
welchem die Kunst einen Gebrauch zu machen vermag, 
daher sie es vorzieht, ihren zu schaffenden Gebilden wirk- 


lich vorbandene Individuen zum Grunde zu legen, aus 
Unger, d. Wesen d. Malerei. ~ . 43 
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denen sie beim Zwecke der Offenbarung des Schénen, einer 
Stylabsicht gemass, das Positive im Verfolg der edlen 


Form extrabirt. 


Die edle Form ist in der Kunst bestimmbar durch 
Liuterung der durch das Vorbild gewahlten Individualitat, 
indem -lediglich die reine Intention ihrer .Theile von den 
particularistischen Zufalligkeiten, welche die Unbill der 
dussern Verhiltnisse hervorgebracht, befreit wird. Jene 
Zige und Formen, welche auf die eigenthtmliche Lebens— 
weise, auf die Gesinnung, die Art der Activitét des Indivi-. 
duums u. s. f. schliessen lassen, machen das Charakteri- 
stische desselben aus, welches die Kunst nach gewissen 
Zwecken aufzufassen vermag. Da aber das Charakte- 
ristische selbst nicht ihrZweck sein kann (XVI.), sondern 
nur immer die Schénheit, so ist auch dasCharakteristi- 
sche, nach Maassgabe des Styles, im Sinne des Edlen zu 
liutern, denn auch das Charakteristische ist nur ein Zu- 
filliges der Erscheinung. Auf das Charakteristische hat 
daher die Kunst nicht ihren Nachdruck zu legen, obschon 
sie es festzuhalten suchen muss, um der Naturforderung 


des Besondern zu geniigen. 


Der Affect und der ruhige Ausdruck. 


Sind die Einflusse der angenehmen oder unangenebmen 
Verhiltnisse, unter welchen das Individuum gelebt, schon 
in dem Geprige seiner Zige und Formen wahrnehmbar , so 
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muss auch die dem Individuum freundliche oder feindliche 
uussere Kraft, schon in dem Augenblicke, als sie ihre Wir— 
kung auf dasselbe austibt, in seinen Ziigen oder Gebehrden 
eine Veranderung hervorbringen. Diese Wirkung, welche 
sich dadurch kund giebt , dass sie die normalen Functionen 
des Organismus wéhrend eines ruhigen Gemttthszustandes 
plétzlich unterbricht und an gewissen Theilen in einem ge— 
steigerten Grade ins Leben treten lisst, ist derAffect, und 
die Verinderung, die er in den Zugen oder Gebehrden des 
Individuums hervorbringt, ist der Ausdruck,, welcher 
seinen Anlass, kinstlerisch betrachtet, insofern dieser zur 
Kategorie der Lust oder der Unlust gehort, -erkefinbar 
macht. ~ mere | 

‘Der Ausdruck des Schmerzes, in seiner allgenieinen 
Bedeutung, ist nichts Anderes: als eine instinctive Dispo— 
sition des Organismus, ‘eine ihm drohende Gefahr minder 
schidlich zu machen, so wie der der Freude , den Anlass 
derselben bereitwillig, ja gern auf sich einwirken zu lassen. 
In beiden Fallen eilt der Instinct dem Willen zuvor, daher 
in dem Ausdruck des Affectes selber fir den einem Kunst— 
werke zu verlethenden Geistesfonds kein sonderlicher Vor— 
schub zu gewinnen ist. 

Sind die -einzelnen Zeichen solchen Ausdrucks im Ge- 
sichte leicht in Regeln zu fassen ; so erscheint es um vieles 
schwieriger, ihn in Beziehung auf Stellung und Gebehrde, 
so wie der dahin beziiglichen Bewegung der einzelnen Glied- 
maassen Uberhaupt zu bestimmen , wenn der Gesammtaus— 
druck als ein consequentes Ganze einer bestimmten Indi- 
vidwalitat gemiiss ins Leben treten soll. 

Denkt man sich den Ausdruck im weitern Smne von 


dem Gentralpunct des menschlichen Gemuthes ausgehend, 
43° 
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so sind die kérperlichen Extremitéten als Linien anzusehen, 
an deren dussersten Enden die Regungen in deren gemein—_ 
samen Scheitelpuncte am. bemerkbarsten werden. Insbe- 
sondere sind es daher die Hinde, welche vermige ihrer 
Structur und der Mannigfaltigkeit ihrer Gliederbewegung 
einen psychologischen Aufschluss gewaéhren, wihrend dies 
bei andern Theilen, besonders im Gesichte weniger der 
Fall sein kann, da es die Eigenthtmlichkeit besonders der 
edlern Naturen, dass sie dergleichen verstindliche Zeichen, 
wo sie am leichtesten zu erkennen, zurtickhalten, denn in 
den edlen Naturen ist die moralische Kraft vorherrschend, 
und dem Organismus ein geringererGrad derMégung eigen, 
dem physischen Eindruck unbedingt Folge zu leisten. 

Der Styl, jenachdem er sich nun der idealen Allge- 
meinheit , oder der individuellen Wahrheit zuwendet, fasst 
endlich das Gesetz des Affectes harmonisch zusammen, und 
wenn er ihn bei edlen Naturen nur schwach andeutet, so 
ist' es eine irrthimliche Meinung, dass die Kunst durch 
einen in dieser Hinsicht oft wahrzunehmenden Indi ffe— 
rentismus wohlfeilen Kaufes zu ihren Resultaten gelange ; 
denn der hohe Lebensfonds- derartiger Kunstwerke kann 
nur erzielt werden durch die Erkenntniss und die artisti- 
sche Folgeleistung der Intention: der einzelnen Theile der 
Erscheinung, was im Zustande der Ruhe schwieriger als. 
in dem der Bewegung, und es verhilt sich auch hier, 
wie in allen andern Theilen der Kunst: ihre Feinheiten 
schliessen auch hier die schroffen Gegensiitze aus ; denn das 
zu veranschaulichende’ Lebensgesetz besteht in einer un- 
endlichen Menge Bedingungen, von welchen bei Darstellung 
Ssolcher Gegensitze nur wenige zum Vorschein kommen. 
Ein Kunstwerk, in-welchem der Ausdruck sich jenem In- 
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differentismus nihert, kann daher von einer hohen Le— 
bensfihigkeit erfallt sein, wihrend dies bei einem andern 
mit’ gesteigertem Ausdruck weniger der Fall, obgleich es 
durch solchen Ausdruck um Vieles lebhafter erscheint. 


8. 54. 


Der Pathos. 


Wie der Styl mit Festhaltung der Idee der Erscheinung 
auch die concreten Zige, Stellungen, Gebehrden und Be- 
wegungen der einzelnen Gliedmaassen psychologisch yeran- 
schaulicht; so vermag er alle diese Zeichen in ein harmoni- 
sches einheitliches Gesetz gross zusammen zu fassen, auf 
dessen Spitze die Schénheit in erhabener Weise gipfelt. 
Der gesteigerte Affect, solchem Sinne gemiss vorgefUhrt, 
ist der Pathos, welcher auf. das huhere geistige Element 
in der- physischen. Natur hinweist. Er ist nichts Anderes 
als die Idealisirung des gesteigerten Ausdrucks im weitern 
Sinne, und offenbart besonders im Tragischen seine 
héhere Bedeutung, indem er als Ausdruck des Sieges der 
moralischen Kraft tber die physische ins Leben tritt und 
eine edle Natur beurkundet. 

Sowohl in der classischen heidnischen wie in der 
alteren christlichen Kunst ist es das pathetische Element, 
das mit denselben Styl-Consequenzen der Auffassung ins 
Leben tritt, wie dies in allen Ubrigem Theilen der Fall. Es 
kann daher nicht befremden, wenn in den Werken der 
neusten Kunst vom Pathetischen nur selten etwas 
wahrgenommen wird. Bei der Darstellung eines heiligen 
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Sebastian z. B., der an einen Baum gebunden. den 
feindlichen Pfeilen preisgegeben ist,-muss es als fur die 
Kunst unstatthaft hetrachtet werden, wenn sie die Lisung 
dieser Aufgabe vornehmlich in den Schmerz setzt, dessen 
Ausdruck leicht gefunden ist; vielmehr gilt es hier eine 
héhere Natur vorzuftihren , die kraft ihres moralischen 
Willens dem Schmerz nicht unterliegt. An die Stelle jenes 
Ausdrucks tritt, besonders bei den , venezianischen 
Meistern, bei welchen die classischen Principien der Griechen 
ihrem Wesen nach aufs Neue zum Vorschein kommen, und 
die diesen Vorwurf sehr oft behandeln, ein hoher Pathos. 
Es genlgt diesen Meistern, durch einen Pfeil als Attribut 
den Sebastian zu bezeichnen, der ihnen ein edler Jungling 
ist, mit hingebender Gebehrde, voll Wtrde und Hoheit, 
dessen Lebensfonds sie um so mehr zu einer wahren Be- 
geisterung zu sammeln wissen, als sie von den instinctiven 
Zeichen des Schmerzes, als von etwas dem Vorwurf Gleich— 
gultigen, abstrahiren. 

In der Bewiltigung desinstinctiven Theiles der mensch-— 
lichen Natur durch ein vorherrschendes geistiges Element 
wird ihr ein héheres Dasein verliehen, und das. ist der 
Zsveck des Pathos in der Kunst. 

Als ein Element des Styles, der fraher in der Kunst 
ausgehildet war als die Form, ist er bereits schon frith in 
den christiichen Kunstwerken wahrzunehmen. Eins der er- 
habensten in dieser Hinsicht ist Tizians Johannes in der 
Wuste, in der Gallerie der Akademie von Venedig, welche 
tberhaupt viel Treffliches in dieser Art aufzuweisen hat. 

In der Schule von Umbrien ist es vornehmlich 
Perugino, der das Pathetische mit grosser psychologi- 
scher Feinheit zur Erscheinung zu bringen weiss, indem er 
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es mit Riicksicht auf die bestimmten Charaktere so treffend 
modificirt, dass selbst Rafael keinen Anstand nimmt, da- 
von in seinen Werken zu iftern einen geeigneten Gebrauch 
zu machen. Im hohen Grade bewunderungswirdig ist 
Perugino in einem Bilde , befindlich in der Kirche St. 
Martin zu Bologna, wo er die Apostelgestalten in dem 
Zustande des gesteigerten Affectes, in einer gittlichen Ver- 
ziickung vorfUhrt. In den mannigfaltigsten Bewegungen und 
Stellungen blickt wherall eine héhere, edie Natur mit den 
feinsten Consequenzen der Individualitit hindurch. Dieses 
Bild, in allen seinen Theilen von der Einheit einer in- 
nern Nothwendigkeit« durchdrungen, reprasentirt die hohe 
Schépfungskraft dieses trefflichen Meisters in einer Weise, 
dass die lange Verkennung desselben nur einer Verblen- 
dung zuzuschreiben ist, welche das bis in die neuste Zeit 
grassirende Princip des sinnlichen Reizes hervorgebracht 
hat. Wihrend des Verfalls der Kunst verschwindet auch 
allmiéblig der Pathos, um so mehr als er ein reines Pro- 
duct des Styles ist, der die Auffassung der Idee der Er- 
scheinung in sich begreift. In der eklektischen Schule von 
Bologna sind es nur einzelne Meister, unter diesen be- 
sonders Guido Reni; welche von seiner Bedeutung noch 
erfullt-sind. Durch Coreggio verleitet, artete der Pathos 
spiter in das Gezierte aus, womit er endlich fast ganz 
verschwindet. | 

In den Niederlanden ist es wieder Rubens, der ihn 
mit der ihm so eigenthimlichen Genialitét zur Erscheinung 
bringt. Van Dyck und Caspar de Crayer stehen thm 
in dieser Hinsicht am nuchsten, und schon die Portraits des 
Erstern weisen in dem hohen Ernst und der gemessenen 
Bewegung darauf hin. 
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In der Jetztzeit ist es vorziiglich Overbeck und die 
Miinchener Reprasentanten der Kirchenmalerei, 
welche, durch religiése Gesinnung geleitet, ihren bildlichen 
Darstellungen eine hthere Weihe zu verleihen wissen , in 
der mehr oder weniger der Pathos zum Vorschein kommt. 

Die grosse Wirkung, welche Lessings «trauerndes 
Kinigspaar» hervorgebracht, ist hauptsdichlich dem 
glicklichen Tacte zuzuschreiben, mit welchem sich der 
Kunsttrieb dem Element des Pathetischen genaht. Bei 
Riedel ist die oft so ernste und wtrdige Auffassung der 
Erscheinung, welche an den Pathos streift, nicht: vermé- 
gend zu ihrer eigentlichen Geltung za gelangen, da er mit 
dem Streben nach Illusion, als etwas Oberflichlichem, 
im Widerspruch steht. Endlich beweist Leopold Robert, 
wie der Pathos selbst auf die Scenen des gewohnlichen 
Lebens mit Erfolg thergetragen werden kann , nur muss er 
sich nicht als Pathos zu erkennen geben. Lust und Un- 
lust, als Bedingungen des Lebens, bringen die Gemtitthsbe- 
wegungen hervor, welche in edlen Naturen einen Ausdruck 
erzeugen, dessen harmonische Missigung der Pathos in 
einem einfachen grossen Gesetze ausgesprochen hat. 


§. 55. 


Das lebende Modell, der Act, und deren Verwen- 
dung zur Ausfiihrung eines Bildes. 


Die Uebung, frei zu componiren, wird erspriesslich un- 
terstutzt, wenn gleichzeitig damit. das Naturstudium ver- 
bunden wird, wie es in den Malerschulen gewohnlich auf 
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praktischem Wege geschieht, um das Auge zu schirfen, 
d. h. mit mhéglichster Erkenntniss zu sehen. Nachdem der 
angehende Kunstler durch Vorlegeblitter, und von diesen 
zu dem Gypsmodell geleitet worden und tber den bildli- 
chen Ausdruck der Formen gentigende Aufklirung erhalten, 
gelangt er zu dem schwierigsten Theile der bildenden Kunst, 
zu der Darstellung des lebendigen nackten Modells oder 
Vorbildes. Alles Vorhergehende kann nur als eine Vorbe- 
reitung angesehen werden, die Darstellung desNackten zu 
erleichtern , das in seinen Bedingungen Alles in sich 
schliesst, was ein Historienmaler néthig hat, um seine Ge- 
stalten im strengern Sinne auszufthren. 

Insofern als dem Modell immer ein - psychologischer 
Sinn unterliegen muss, um den einheitlichen Ausdruck der 
Idee zu gewinnen, die sich in der Action und dem harmo- 
nischen Verhiltnisse seiner Theile kundgiebt, wird das 
lebendige nackte Modell der Act genannt. 

Sowohl die von Andern vollfthrten Vorlegeblatter, wie 
auch die Gypsmodelle, erzeugen in Demjenigen, der-sich 
nach ihnen Ubt, gewisse Vorurtheile , die sogleich bemerk- 
bar werden, wenn er sich der Natur unmittelbar gegentber 
befindet, wie dies bei dem nachzubildenden Act der Fall. 
Durch den Gyps, der heller ist wie die Carnation, verwoéhnt, 
sieht er nicht allein das lebende Modell zu mager, er trégt 
auch die plastische Form, die mit Rucksicht auf das Bildungs- 
material modificirt sein muss, auf den zu zeichnenden Act 
liber, und beeintrachtigt so den zu erzielenden Lebensfonds 
in einer Weise, die sogleich den unerfahrenen Schuler erken- 
nen lasst. Nur nach und nach wird man den Reichthum jener 
feinen Bedingungen der natirlichen Grenze gewahr, wenn 
anders man die Gabe besitzt, das oft so unverlassbare Auge 
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mit der Erkenntniss zweckmissig zu unterstiitzen , wozu 
ein grindliches Studium der Anatomie so erforderlich ist. 
Nicht minder ist dies in thnlicher Art bei Bestimmung des 
Schattens und Lichtes der Fall, wobei nur selten das natiir- 
liche Maass getroffen wird. Eine andere Schwierigkeit 
bietet das lebendige Modell selbst dadurch , dass es an ein- 
zelnen Stellen mehr oder weniger bewegt ist, und es daher 
fraglich erscheint, welche Zustindlichkeit dieser Theile auf- 
- zufassen sei, um die erforderliche Consequenz des Ganzen, 
der einheitlichen Idee gemiss, zu gewinnen. Der Act mit 
seinem unendlichen Reichthum der Formen, bedingt durch 
Gestalt und Verbindung der Knochen, Muskeln und Binder, 
in der Vielgestaltigkeit der individuellen Modificationen, der 
unterschiedlichen Geschlechter und deren Altersstufen , der 
eigenthimlichen Beschaffenheit des materiellen Stoffes und 
der Firbung, gewubrt dem Kunstler fortwahrend eine Fund- 
grube der interessantesten Wahrheiten, die er durch die 
Kunst sinnvoll anschaulich zu machen hat. 

Wenn zuvérderst das Studium des Nackten eine 
grosse Treue und sorgfiltige Ausfihrung erheischt, so hat 
dies hauptsichlich den Zweck, dass der Kunstler mit der 
allgemeinen Kenntniss der Formen und deren Bedingungen 
zugleich die Consequenzen des besondern Falles schitzen 
lerne, die selbst bei Darstellung des Idealen erforderlich 
sind, wenn die Bilder nicht in die Formen eines leblosen, 
allgemeinen Schablonenwesens ausarten sollen. — 

Bei wirklicher Ausfihrung freigéschaffener Composition 
ist endlich das Modell ein Hulfsmittel, der ihr zum Grunde 
liegenden Idee eine Realisirung zu verleihen, bei welcher 
die Phantasie nicht ausreicht (§. 54). Gerade sind es oft 
die begabtesten Meister, die dessen Nothwendigkeit erken— 
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nen, wenn eine héhere Vollendung erzielt werden soll. In- 
dessen ist von der zu Rathe gezogenen Natur nur ein sehr 
behutsamer Gebrauch zu machen, wenn die erforderliche 
Einheit des Kunstwerkes nicht gestért werden soll, und 
selbst das Entlehnen einzelner Theile aus ihr. erscheint 
dem einsichtigen Kunstler als unstatthaft , wenn diese nicht 
einer Modification unterworfen werden, die der vorzufuh- 
rende besondere Fall bedingt, fur den nur héchst selten die 
Theile eines andern passen. 

Das Modell und die Hulfsmittel therhaupt miissen zu 
einem Bilde so benutzt sein, dass endlich das vollendete 
Werk das Ansehen einer freien schiépferischen Idee habe, 
wie dies bereits bei der dem Bilde zum Grunde liegenden 
Skizze der Fall, in weleher, wie weiter unten zu ersehen, 
Alles enthalten sein muss, was auf dem langen Wege einer 
sorgfaltigen Ausfuhrung gefiihrdet ist. Ein Blick auf die 
Skizze ist hinreichend, das urspriingliche Bild der Phantasie 
in der primiren Frische seiner Entstehung wieder vor die 
Sinne zu fuhren, die von der Art und Weise der Ausfih- 
rung immer mehr oder weniger befangen wird. Danach ist 
die primiére Intention der einzelnen Theile, welche im Wege 
der Ausfihrung so leicht geschwicht wird, lebenskriaftig 
und frei wieder berzustellen , welche zur Einheit des Gan- 
zen fihrt und von einer einsichtsvollen, zweckmissigen Be- 
wiltigung aller Hulfsmittel Kunde giebt. 
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§. 56. 


Die Draperie. 


So wie die Behandlung des Nackten nur eine genit— 
gende werden-kann, wenn ihr ein tieferes Verstandniss 
desjenigen zum Grunde liegt, was die Oberfliche desselben 
mehr oder weniger verbirgt, ebenso verhilt es sich mit der 
Draperie, der faltigen Umhullung des menschlichen Kér- 
pers durch das Gewand. Auch hier kommt es vornehmlich 
auf das Versténdniss des Ursiichlichen an, wenn die Idee 
der Erscheinung nicht beeintrachtigt werden: soll. 

Wie Neigung und Gewohnheit im wirklichen Leben 
sich charakteristisch in der Kleidung offenbaren, und in ihr 
durch die eigenthtimliche Bewegung der Person , welche sie 
trigt, das Gesetz der Forderungen des Kiérpers und die 
Art und Weise der willigen Folgeleistung des ihn umgeben— 
den Stoffes sich kund giebt, das hat der Kunstler ins Auge 
zu fassen, vornehmlich wenn die Draperie seiner Erfin- 
dung Uberlassen ist. Insbesondere sind die Motive der 
Faltung den Motiven des umhillten Kérpers, welcher in 
einem Bilde immer die Hauptsache, in einer Weise unterzu- 
ordnen, dass die Falten gewissermaassen als ein beredt- 
samer Commentar fur die Form und Bewegung der einzel- 
nen Gliedmaassen desselben dienen kénnen. . 

Da es hier mehr auf die Veranschaulichung eines be- 
stimmten Sinnes ankommt als auf die Falten selbst, so 
macht sich auch in diesem Theile der Kunst der Styl be- 
sonders bemerkbar, und mit ihm der Grad der Erkennt- 
niss, deren Product die Draperie mehr ist, als das der 
Empfindung. 
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Um die Draperie miglichst wahr ins Leben tre- 
ten zu lassen, bedient man.sich des Gliederman- 
nes, der nach Angabe der dem zu vollendenden Bilde 
zum Grunde Jiegenden Skizze herzurichten ist, um im Sinne 
der letzteren an ihm die Falten zu ordnen. Es wird dies 
indessen nur. selten so gelingen, wie es erforderlich wire ;. 
daher in ihm nicht mehr als ein Hulfsmittel zu erblicken 
ist, von welchem die Phantasie des Bildners einen freien, 
zweckmiassigen Gebrauch zu machen hat. Sowohl die Er- 
findung als auch die Hulfsmittel der Ausfuhrung sind hier- 
bei in einem solchen-Grade zu verheimlichen, dass die Dra— 
perie das Ansehen haben muss, als wiire sie lediglich von 
dem von ihr umhtillten Kérper wie zufillig hervorgegangen. 
Dem menschlichen Kirper selbst eine miglichst grosse Gel- 
tung zu verschaffen, ist eine grosse Sparsamkeit der Falten 
auf dem bedeutendsten Theil desselben erforderlich, um 
diejenigen Massen zu gewinnen, welche die Intention der 
umhitillten Gestalt klar erkennen lassen , die in den Falten, 
welche die Gelenke der Gliedmaassen reichlicher veranlas— 
sen, noch deutlicher auszudriicken ist. 


§. 57. 
Die Gewandung und das Costiim tiberhaupt. 


Was bereits im Allgemeinen oben von der Erfindung 
(§. 54) gesagt ist, gilt auch hier. Viele der dltern Meister, 
wohl einsehend, wie selten genltigend es ist, wenn man mit 
kunstlichen Mitteln eine Bekleidung darstellen will, die einer 
vergangenen Zeit und Sitte angehért, erachteten die treuere 
Beobachtung des Costums als fur das eigentlich Wesent- 


liche der Kunst unerheblich, da zur Erreichung dieser 
bloss ausserlichen, zufilligen Wahrheit thnen der Aufwand 
von Zeit und Mitten in keinem richtigen Verhaltniss stand. 
Das reale, volle. Leben mit seinen derzeitigen Consequenzen 
war ihnen mehr werth, als die ausgeklugelten Formen, 
welche einer vergangenen Sitte angepasst werden sollten. 

Naiv behielten sie daher die eigenen Trachten in ibren 
artistischen Darstellungen bei, ohne dabei den in der nio-— 
dernen Kunst so hiufig walrzunehmenden Verstoss der 
knechtischen Nachahmung des als Vorbild zugerichteten 
Modells zu begehen, indem in jedem Theile ihrer Bilder 
immer die Idee der Erscheinung vorherrschend ist, fir die 
man jetzt mehr eine Erfindung als solche bietet, welche 
gemeiniglich der eignen Idee -ermangelt , weil man nur sel- 
ten sich von der Realitit der Erscheinung frei zu machen 
weiss. Jedenfalls ist der Verstoss der dltern Meister gegen 
das Zeitubliche in dieser Hinsicht unter allen Umstiéinden 
ertriglicher, als der jetztso beliebte maskenhafte Aufputz im 
Sinne einer frihern Sitte, dem man nur allzuoft ansieht, 
dass er mehr in der Wahl des Kunstlers, als in der der 
dargestellten Person selber gelegen. 

Es ist. wahrhaft liicherlich, wenn neuere Kunstler sich 
deshalb weiser und gelehrter diinken, wie es die altern Meister 
sind, weil sie mehr Rucksicht auf das Zeitubliche (XVI.) 
nehmen. Wabrhaft lacherlich erscheint es, wenn Ktinstler 
in der Absicht weite Reisen unternehmen wollen, um die 
historische Treue fur biblische Gegenstiinde noch weiter 
auszudehnen. Sind denn die biblischen Werke eines in 
mehrfacher Hinsicht so trefflichen Horace Vernet des— 
halb besser, wie die der altern Meister, weil sie ein treue— 
res Geprige des Orients tragen? vielmehr ist gerade des— 
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halb ihr artistischer Werth ein geringerer, denn es ist damit 
ein unverhiltnissmassiger Nachdruck auf etwas Unwesent-— 
liches gelegt, und durch eine realistische Treue, welche sich 
bis auf die speciellen Zuge der Vilkerstimme erstreckt, ent— 
fernt er sich von der auszudritckenden allgemeinen 
historischen Idee, die in alten Meisterbildern, trotz aller 
derartigen tusserlichen Verstisse, so gewichtig ins Leben 
tritt, nur allzusehr. 

Wenn es schon nicht in dem Zwecke der Historienma- 
lerei liegen kann, Geschichte zu geben (§. 50), so ist noch 
viel weniger das Ethnographische ihrZweck. Daher 
erscheint es in der bildenden Kunst am zweckméassigsten, 
in Hinsicht der Gewandung, insoweit es thunlich, die 
malerischste zu wihlen, d. h. eine solche , in welcher sich 
die in der Erscheinung aufzufassende Intention am deutlich- 
sten ausdritcken lisst. 

Wenn nun die Treue des Costims in der bildenden 
Kunst nicht eine unbedingte Nothwendigkeit ist, so folgt 
daraus keineswegs, dass sie der Beachtung vollig unwerth 
sei; vielmehbr erscheint es als ein Vorzug eines Bildes, wenn 
darauf in entsprechender Weise Ricksicht genommen ist. 
Doch darf sich der Kitnstler dadurch nicht far gebunden 
erachten, deshalb auf die Darstellung desjenigen zu ver— 
zichten, was ein grésseres kunstlerisches Interesse gewahrt. 
Wenn daher viele der dltern Meister, unter diesen beson- 
ders Rubens, kraft der freien Kunst, selbst die starren 
Formen der erzenen Umbtllung im Einklang mit der ana— 
tomischen Bewegung der einzelnen unter ihr befindlichen . 
Kérpertheile modificiren , so legen sie damit an den Tag, 
dass alles Aeussere nur als ein Mittel zu betrachten sei, 
das innere geistige Element der Erscheinung in der Art und 
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Weise seiner Regungen anschaulich zu machen, soweit dies 
die Eigenthumlichkeit des Aeusserlichen zulaisst. Ein Stoff 
oder eine Bekleidung, welche keine malerische oder 
plastische Bedeutung gewdhrt , erscheint in der bildenden 
Kunst als viéllig unstatthaft. 

Dass ein Kunstler der Jetztzeit das Standbild eines 
Regenten zu Berlin in einem Costtim vollfihrt hat, 
welches ihn fast aller Mittel beraubte, die wesentlichsten 
Formen zur kinstlerischen Geltung zu bringen, ist eine Er- 
scheinung, die in solchem Grade in der schlimmsten Kunst- 
periode kaum ihres Gleichen haben michte. Die in den 
Figuren des Piedestals dargethane ungewoéhnliche Geschick- 
lichkeit desselben ist nicht vermégend, den Uebelstand zu 
schwichen, der aus Rucksicht fur die Forderung der Bestel— 
ler entsprungen, welche so sehr mit der Plastik im Wider- 
spruch steht. Dazu wirde sich ein Kunstler wie der treff- 
liche Rauch sicher nicht verstanden haben. 


§. 58. 


Der Styl der Draperie und das Costiim in den ver- 
| schiedenen Kunstperioden. 


Wenn es bei den ubrigen Theilen der Kunstoft schwie- 
rig ist, die Periode zu bestimmen, in welcher ein Werk ge- 
bildet worden, so ist es besonders die Art und Weise der 

Behandlung der Gewandung, die dartber einen zuverlissi- 
gern Aufschluss giebt, indem sie einem freiern Schaffen an— 
heimgegeben ist, in welchem die Willktr mehr zum Vor- 
schein kommt, die in der Gesammtheit immer ein bestimmtes 
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Geprige annimmt, das mit Sicherheit auf die Periode 
schliessen lisst, der ein fragliches Kunstwerk angehirt. 

Schon in der frithesten Zeit, wo in den Kunstwerken die 
Idee der Erscheinung um so vorherrschender ist, als man 
sich weniger auf die Formen verstand, gelangt auch die 
Gewandung bald zu einem hohen Grade der Vollkommen- 
heit, der in der Jetztzeit nur selten richtig geschiétzt wird, 
weil man so sehr geneigt ist, Uberall den Maassstab der 
realistischen Treue anzulegen.. . 

Wenn man die Draperie eines Diirer als willktrlich 
manieristisch betrachtet, so giebt-sich darin nur ein Mangel 
an Sachverstindniss kund. Durer wusste sehr wohl, dass 
die natirlichen Falten anders gestaltet waren als die seinen. 
thm galt es mehr, den Sinn derselben in ein Stylgesetz 
zusammenzufassen, und wenn.er dies gleichsam in krystal— 
lisirten Formen veranschaulichte und er so weniger grosse 
Massen gewann als andere Meister, so blickt doch Uberall 
die Gestalt und Intention.um so bedeutsamer hindurch, als 
seine sinnreiche Construction und Anordnung. immer die 
Bewegung der Gliedmaassen, wie die des Gewandes, in 
ihren Hauptpointen zur Anschauung bringt. 

In dem sogenannten gothischen Gefiltel der altern Zeit 
giebt sich eine bedeutend tiefere Einsicht in diesem Zweige 
der Kunst zu erkennen, als es durchschnittlich in der Jetzt- 
zeit der Fall, was besonders in der Sculptur fuhlbar ist, 
wo die schwerfallige Nachahmung des Wirklichen noch um 
Vieles stérender ist, weil man den Stein noch immer so 
behandelt, als sei dieser von demselben Stoffe, als der ist, 
welcher dargestellt werden soll; wie man denn bei einer 
styllosen Nachahmung immer zu fehlen glaubt, wenn man 


nicht in der peinlichen Treue beharrt. 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 4h 
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Wenn Michel Angelo die Draperie in seinen Bildern 
oft mit einer bewundernswirdigen Oekonomie behandelt, 
um die Gliedmaassen der von ihr bedeckten Gestalt zur 
griésstmiglichsten Geltung zu bringen, so sagte ihm dieses 
Verfahren in der Sculptur weniger zu. Hier trachtete er 
nach einem freiern Schwung der Gewandung, um dem 
Bildwerke das Schwerfillige zu benehmen, das mit der 
Natur desselben so sehr im Widerspruch steht. 

Obgleich den jetzigen Bildhauern die trefflichsten Mu- 
ster in der Antike in dieser Hinsicht geboten sind, halt 
man es meist der Muhe nicht werth, auf die eigentlichen 
hier zum Grunde liegenden Principien einzugehen, -indem 
man sich leicht mit der Meinung zufrieden stellt, dass der 
antike, leichtere Stoff der Bekleidung eine andere Auffas— 
sung bedinge. Und doch ist in dieser Behandlung eine so 
grosse Verschiedenheit wahrzunehmen, die auch.auf andere 
und schwerere Stoffe hinweist, nur nicht auf. solche, die 
fur die Natur der Sculptur als ungeeignet erscheinen, ob- 
schon man deren in Wirklichkeit schon zur Zeit der alt- 
classischen Kunst hatte. — Mit der weitern Entwicklung 
der Formen in der christlichen Kunst nahm auch die Dra— 
perie, bei Festhaltung der Idee, eine Gestalt an, welche 
durch einzelne Meister einen hohen Grad der Vollkommen— 
heit erreichte. 

Rafael tberkam schon von seinem Lehrer Perugino 
eine treffliche Draperie, in welcher bereits die ordnende 
Hand des Kunstlers mit grossem Geschick verheimlicht ist. 
Wenn Rafael bei Anordnung seiner Gewandung nicht immer 
frei von einer gewissen Absichtlichkeit ist, so wird man 
dabei doch immer durch eine sinnreiche Pointe schadlos 
gehalten, welche diese Absicht als gerechtfertigt erscheinen 
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lisst. Jene Oekonomie der Falten,. die sich als solche in 
den Werken des Miche! Angelo oft bemerkbar macht, ist 
bei Rafael mit so grosser Kunst in Anwendung gebracht, 
dass es bei ihm den Anschein hat, als wiire ihm hierbei ein 
glucklicher. Zufall zu statten gekommen. Wo es einiger- 
maassen thunlich ist, sind die Falten als in der Bewegung 
begriffen von ihm dargestellt; dies gilt nicht allem von den 
flatternden Gewiandern, wie dies schon haufig bei frihern 
Meistern vorkommt, sondern uberall, wo nur eine Regung 
als zulassig erscheint. 

Nicht minder ‘bedeutend, ja oft noch grossartiger als 
Rafael, ist Andrea del Sarto durch die Art und Weise, 
wie er von der wirklichen Natur der Falten abweicht, um 
in bedeutsamen, breiten Massen, in einem grossen Gesetze 
auf die Motive der durch sie umbillten Gestalten hinzu-— 
weisen. In dem grossen Bilde einer Madonna mit mehreren 
Heiligen, in der Gallerie des Museums zu Berlin, macht 
sich ein sinnreicher Kunstgriff bemerkbar, der sich auch in 
einzelnen Bildern der Schule des Leonardo da Vinci 
finden lasst: das Christuskind sinkt mit einem Fusse in 
einer Weise in den Schooss der Mutter, welche die hohe 
Einsicht des grossen Meisters in mehrfacher Hinsicht .kund 
thut. Dieser naive Zug ist gleich bedeutsam sowohl fur 
die Form der Falten als fur die der damit bedeckten Ge- 
stalt, und die Auffassung des Kindes selbst dritckt eine 
momentane, schnell vortbergehende Zustindlichkeit so tref- 
fend aus, wie dies nur einer hohen Meisterschaft moglich, 
indem es daflr nur ungenligende Hulfsmittel giebt. 

Auch Coreggio erscheint in diesem Zweige der Kunst 
durch die Eigenthtmlichkeit seines Styles sehr bedeutsam. 


Bei ihm ist es, wie bei allen grossen Coloristen, abgesehen 
44* 
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von der malerischen Auffassung dér Draperie im Allge- 
meinen, zugleich die Behandlung der Materie des Stoffes, 
welche vornehmlich in der Darstellung des weissen Lin- 
nen ein héchst ergiebiges Feld bietet, da die Erkenntniss 
sowohl] wie die Empfindung sich bier in einem gleich hohen 
Grade offenbaren kann. Sowohl der Stoff des Linnen 
als auch seine W eisse eréffnen dem Ktinstler das weiteste 
- Bereich fur die artistische Veranschaulichung der Gesetz— 
lichkeit des Gefiiltels, das die mannigfachen Zufilligkeiten 
seines Gebrauches in so reichem Maasse hervorbringen. 
Wenn uberhaupt in jedem einzelnen Theile der Kunst die 
Consequenzen der Auffassung ibres ganzen Bereichs er- 
kennbar sind, so ist dies vornehmlich in der Art und Weise 
der Darstellung des weissen Linnen der Fall. 

Mit Coreggio. sind es. besonders.Giorgione und 
Tizian, deren weitumfassende Schipfungskraft auch hier 
so bewunderungswirdig ins Leben tritt. Ohne sich der 
Grossartigkeit ihres Styles zu entéussern, wissen - diese 
Meister in die speciellsten Bedingungen der Materie, der 
Formen, des Schattens und des Lichtes einzugehen; denn 
keine artistische Freiheit, selbst wenn sie eine grissere 
Ausfuhrung erheischt, als sie in der Stylconsequenz zu lie— 
gen scheint, wird von dem Style ausgeschlossen. Die Be—- 
handlung der weissen Stoffe ist daher ein untriglicher 
Prifstein fur die Ermittlung des Kunstgrades, mit welchem 
man in einem Bilde auf die speciellen Lebensbedingungen 
der Erscheinung einzugehen vermag, und schon da, wo in 
der harmonischen Stimmung das Weiss, mehr der Licht- 
prozess als die Farbe selbst ausgedrickt ist, kann man mit 
Sicherheit annehmen, dass die Auffassung auch in jeder 
dndern Hinsicht eine tiefere sei. Es kann daher nicht 
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befremden, dass man mit geringer Ausnahme in der neu— 
sten Kunst statt des Weiss nur die weisse Farbe giebt. 

Bemerkenswerth ist es, dassGiorgione und Tizian, 
obgleich sie sich in Bellini’s Schule der Realitét um Vieles 
genihert und beide Meister auf dieser Bahn so erspriesslich 
fortgeschritten, besonders bei Behandlung der schwereren 
Stoffe in die alterthimliche Weise der scharfen Brechung 
der Falten zuriickkehrten, indem sie in miéglichst grossen, 
oft geradlinig begrenzten Flachen ein Stylgesetz an den Tag 
legten, das um Vieles sinnreicher als wabr ist. Besonders 
scheint diese Art der Draperie von Giorgione ausgegan- 
gen zu sein. Bei Tizian ist sie nur wihrend seiner ersten 
Periode wahrzunehmen. 

Um die Mitte des 16. Jahrhunderts fangen besonders 
in Venedig die seidenen Stoffe an vorherrschend zu wer- 
den, welche nach Maassgabe des Schattens und des Lichtes 
ihre Farbe changiren. Paul Veronese’s originelle und 
geistvolle Behandlung derselben war spiiter nicht ohne Ein- 
flass auf Rubens und van Dyck. Durch eine in hohem 
Grade natlrliche Geheimhaltung der Gesetze erscheint die 
Draperie bei den beiden letztgenannten Meistern mit grosser 
Feinheit kunstlos, daher von der Oekonomie der Falten, 
wie sie bei den iiltern Meistern wahrzunehmen, nicht mehr 
die Rede sein kann. Mit der productivsten Phantasie ent— 
wickelt Rubens aus einigen naturlichen Motiven eine Fulle 
der sinnreichsten Falten, die in RUcksicht der Behandlung 
des Stoffes und seiner Farbe einen Reichthum der tiefsten 
Anschauungen entbalten, wie sie diesem Universalgenie 
iberhaupt eigen. 

Van Dyck bleibt hinter seinem grossen Lehrer in 
diesem Theile der Kunst in so fern zurtick, dass er seine 
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Absichten der Naturfeinheit weniger unterzuordnen weiss. 
Seine Behandlung des weissen Linnen ist wahrer als 
geistvoll, wihrend bei Rubens das umgekehrte Verhiltniss 
stattfindet. . 

Murillo, den niederliéndischen und italienischen Mei-— 
stern sich genial anschliessend, hebt aus der herrschend 
gewordenen grissern Naturtreue die Draperie gleichfalls 
nicht als solche hervor. Bei Behandlung des weissen 
Linnen verleugnet er nicht selten in héchster Naivitat fast 
alle Gesetzlichkeit, um dem Geiste der Natur nur um so 
niher zu kommen, indem er sich lediglich der Empfindung 
tiberlasst, die, durch die Kunst geliutert, in ihrem freien 
Beginnen ein heiteres Spiel treibt, die ernste Wahrheit zu 
gewinnen, welche ihre Gesetze nicht zur Schau trégt. — 
Endlich artete die Draperie im vorigen Jahrhundert in ein 
maass— und bedeutungsloses Gefiltel aus.- Doch ist es 
immer noch eher zu ertragen, als die schwerfillige Treue 
einer einsichtslosen Anordnung der Gewinder. 

Eine rthmliche Ausnahme machen in der Jetztzeit 
unter Andern besonders Cornelius, Begas und Kaul— 
bach. 


§. 59. 


Die Skizze. 


Die ersten Entwiirfe einer historischen Composition 
sind miglichst aus freier Phantasie zu bewerkstelligen, und 
zwar ist hier dasjenige festzustellen, was die bei der wirk- 
lichen Ausfuhrung der Bilder zu Rathe gezogene Natur, 
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welche mehr oder weniger immer eigenwillig ist, nicht - 
gewuhrt. Nachdem die Idee des Ganzen mit den miglichst 
wenigen Strichen angegeben, bleibt es immer am zweck- 
miassigsten, die Skizze a la prima in Oelfarben auszufthren, 
weil dieses Material den speciellsten Ausdruck der Empfin- 
dung enthilt, von welchem die spitere Ausfihrung, bei 
welcher die primare Einheit und Frische derselben so leicht 
verloren geht, einen kunstlerischen Gebrauch zu. machen 
hat. Es schadet weniger, wenn die Zeichnung der Skizze 
nur mangelhaft ist; mehr kommt es in ihr auf dasjenige 
an, was bei der eigentlichen Ausfuhrung grosse Schwierig- 
keiten machen wiirde, wenn nicht bereits ein Halt geboten 
ware. 

Es ist dies eine-gefthlvolle und zweckmissige Anwen~ 
dung der Motive, der Farbung, Stimmung und Hal- 
tung. Eine Skizze muss das Geprage der reinsten Em— 
pfindung haben und von der Schinheit des Bildes der 
Phantasie so erfullt sein, dass ihre etwaigen Mingel dem 
Beschauer verschwinden und ihre Andeutungen den com- 
pleten Sinn der Ausfthrung ihm vorspiegeln. Derartige 
Bilder, welche die beredtsame Terminologie der geistigen 
Conception in dem freien Erguss.der Phantasie in meister- 
hafter Weise enthalten, kénnen in ihrer Art schon als voll- 
endete Werke gelten, wie man dies in den Skizzen des 
Rubens, Rembrandts und in einigen des Tizian in 
der Gallerie des Museums von Berlin sehen kann. 

Vorziiglich ist es Rembrandt, der den artistischen 
Werth der verschiedenen Stadien, welche ein Kunstwerk 
bis zu seiner vollkommenen Vollendung zu durchlaufen hat, 
auf das Instructivste veranschaulicht. Es ist ein grosser 
Irrthum, wenn man die willkurlichen, scheinbar bedeu- 
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tungslosen Ziige seiner Radirungen als Spielereien oder als 
Gegenstiinde mercantilischer Speculation betrachtet. Wie 
die gleichgtltigsten Worte eines Weisen immer von Bedeu— 
tung sind, insofern sie als integrirende Theile, die aus der 
Gefihls- und Denkweise entsprungen, zu _ betrachten, 
denen das ganze Lebensergebniss zum Grunde liegt, so 
bleibt es in hohem Grade interessant, die Regungen des 
Geistes in derartigen Zigen zu betrachten, die von keinem 
Meister mehr nach ihrem artistischen Werthe, wie von 
Rembrandt, mit solcher Pietét und Schonung, selbst in 
der unvollkommensten Gestalt, als Aeusserung-der ver- 
niinftigen Empfindung gewirdigt werden. Ideenbau und 
Empfindungsgang geben sich in den unscheinbarsten Zigen 
seiner Meisterhand immer als einen unverkurzten Act eines 
Prozesses zu erkennen, den eine ganz bestimmte Erschei- 
nung mit dem reinsten Gefuhl des bildenden Subjects ein- 
geht. Die Befriedigung geschieht bei ihm keineswegs in 
der Hast, wie man gemeiniglich denkt, sondern in der ge- 
messensten und sichersten Weise, die, ihres Zieles gewiss, 
dem Beschauer dieselbe Erquickung gewahrt, als ihrer der 
Kunstler selber theilhafltig geworden zu sein scheint in der 
willigen Folgeleistung der geistigen Forderung der darzu- 
stellenden Erscheinung, .deren unendlichen Reichthum zu 
fixiren Rembrandt mit dem lebendigsten Interesse und 
der gewissenhaftesten Walhrheitsliebe unermiidlich ist. 
Dadurch, dass dieser bewundernswirdige Meister in 
Form, Lage und Gestalt der Striche das specielle Leben der 
Materie unvergleichlich -treffend auszudriicken weiss, er- 
heben sich alle seine dahin beztiglichen Werke zu einem 
hohen malerischen Werth, und wenn sie nur in einigen 
Ziigen seiner Meisterhand bestehen, so fuhlt man ihnen an, 
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dass sie von Haus aus als das, was sie an sich sind und 
sein sollten, von ihrem Urheber richtig geschétzt und 
werthgehalten wurden. Sein vorsitzlich unvollendet ge- 
lassenes Hundert-Guldenblatt gewuhrt einen Ueber 
blick von seinem ersten Entstehen bis zur hichsten 
Vollendung, und dies so dargethane bildnerische System 
bietet den lehrreichsten Aufschluss tber die feinsten Be- 
dingungen der Kunst und der Natur. Im Einklang mit 
Bildern, die in ahnlicher Art von ihm volifuhrt sind, ge- 
winnt’man die Ueberzeugung, dass in Rembrandt die 
Kunst zum wahren Selbsthewusstsein gediehen sei. 

Die Skizzen des Tizian tragen mehr das Geprige 
ihres Zweckes, als eine sichere Grundlage bei auszuftihren-. 
den Bildern zu dienen.. Yon jener Fertigkeit, die aus 
einem die Natur beschrinkenden Regelwesen entspringt 
und sich vornehmlich in den Skizzen minder bedeutender 
Meister so’ bemerkbar macht, ist in ihnen nichts wahrzu- 
nehmen, wodurch sie in Hinsicht der Zeichnung und Com— 
position therhaupt das Ansehen einer gewissen Unbeholfen— 
heit haben und dadtirch leicht der Verkennung preisgegeben 
waren, wenn die Feinheit des Colorits, der Stimmung 
und Haltung nicht den grossen Meister verriethe, dessen 
geistige Kraft sich frei von jeder Beeintrichtigung der 
Wabrheit:zu halten weiss. Im Verlass auf die vernUnftige 
Empfindung, welcher die umfassendste Virtuositat dienst- 
willig zur Seite steht, kommen so jene pythischen Zei-- 
chen zum Vorschein, von denen Tizian spiiter bei Aus— 
fuhrung seiner Bilder einen so weisen Gebrauch machte. 

Nicht minder bedeutend ist Ruben’s in dieser Art, 
welcher seine Principien auch hier mehr als solche erken- 
nen lisst. Alle die Feinheiten eines Meisters erster Grisse 


— ws — 


in sich vereinigend, treten besonders ‘in seinen Skizzen 
durch den rhythmischen Schwung seines Vortrags jene 
Elemente ins Leben, die als Ausdruck der Inspiration eine 
Wahrheit offenbaren, deren hohe Bedeutung in der selbst- 
stindigen, beredtsamen Realisirung einer Gefthlsweise zu 
suchen ist, die, angeregt von dem Wesen der Erscheinung, 
zur reinen Sprache des Geistes wird. Der einheitliche 
Ausdruck der Begeisterung ist es, den Rubens in der 
Skizze erzielt, um dieses Geprige auch seinen ausgefthrten 
Bildern zu verleihen, und vornehmlich ist es die ErKennt- 
niss der tiefern Bedeutung solcher Behandlung, die ihn von | 
einer gréssern Ausfihrung seiner Werke zurtickhilt, die 
deshalb so haufig nicht viel mehr als Skizzen sind, aber 
als solche einen reichen Ersatz fur das Unvollendete ge- 
wihren. 


FUENFTES CAPITEL. 


Die Malerei religiéser Vorgange. 


§. 60. 


Verhiltniss der bildenden Kunst im Allgemeinen zur 
Religion. 


Das religiése Gefthl, welches dem Menschen innewohnt, 
ist nichts Anderes als der Drang seines Geistes, sich mit 
dem Geistigen des Weltalls in Verbindung zu setzen, um 
sich selbst darin zu wissen. Dieser Prozess hat seine Sta- 
dien und entfaltet sich nur in einzelnen Individuen zu einem 
klareren Bewusstsein, welche die Spitzen gewisser Ge- 
sammtheiten bilden, deren Denkweise durch die Elemente 
bedingt ist, die den Nationalcharakter ausmachen. Die- 
sem Nationalcharakter gemiss -bildet sich der Ritus, die Art 
und. Weise der Gottesverehrung, welche die populiren 
Glaubensformen dessen enthalten, was die entsprechende 
Philosophie zum Inhalte des reinen Denkens macht. 
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Auch die Gottesverehrung ist nichts Anderes als jener 
Drang des menschlichen Geistes, die Ahbndung des Ueber~ 
sinnlichen in dem Sinnlichen tusserlich zu bekunden. Die 
bildende Kunst, als Offenbarerin des Geistes in dem Sinn- 
lichen, erscheint daher auch geeignet, dem Gegenstindlichen 
des Ritus die einer gewissen Sinnesweise gemiasse Form zu 
verleihen, und ist daher mit dem Triebe der dusserlichen 
Bethitigung des menschlichen Geistes als Folge jenes 
héhern Bedurfnisses nothwendig entstanden. 

Wie nun ein héheres Denkvermigen die Interessen des 
menschlichen Geistes wahrnimmt und ordnet, um mit der 
Kraft des Selbstbewusstseins zur Offenbarung des Welt- 
geistes in dem Uebersinnlichen zu gelangen und die so 
gewonnenen Resultate lauternd auf den Geistesprozess der 
Gesammtheit einwirken, so tritt in der bildenden Kunst 
durch die grossen Meister in der Offenbarung des Schié- 
nen, als geistigem Inhalte der Erscheinungswelt, ein glei- 
cher Einfluss auf die Cultur ins Leben. 

Wenn Moses, als Spitze einer Gesammtheit von eigen- 
thiumlichem Nationalcharakter und héherm Bewusstsein, es 
angemessen fand, alle Bildnerei unter seinem Volke zu 
verpinen, um dadurch den Cultus desselben frei zu halten 
von dem Einfluss der Nachbarstiimme, welche in sinnlichen 
Formen Gott verehrten, so nimmt man tber kurz oder lang 
auch bei den Juden gewisse Surrogate von gleichem Ur- 
sprunge wahr. Den Zwang, welchen die menschliche Natur 
durch dieses Verbot erlitt, erachtete man durch die Um— 
stande fur gerechtfertigt. Er steht im Zusammenhange mit 
der gewaltigen Strenge einer Disciplin, durch welche es 
vornehmlich miglich wurde, das gesteckte Ziel des grossen 
Gesetzgebers zu erreichen. Eine zeitgemiisse Modification 
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seiner Bestimmungen durch die Verheissungen eines Messias 
konnte daher mit Sicherheit in Aussicht gestellt werden. 
Moses war der erste Bilderstirmer, und im Verlauf 
der Geschichte sieht man uhnliche Erscheinungen sich wie- 
derholen, wenn der menschliche Geist inne wird, dass man 
den Zweck mit den Mitteln, das Rituelle mit dem Inhalte 
der Religion selbst verwechselt. An solchen gewaltsamen 
Acten der Geschichte ist die Kunst unsehuldig; denn was 
sie im harmonischen Einklang des Geistes und der Empfin- 
dung giebt, ist in Wahrheit gittlich, nicht durch das 
Gegenstindliche an sich, sondern durch seine Schinheit, 
d. h. durch Offenbarung des Geistes der dargestellteh Er- 
scheinung. ° . . 


§. 64. 


Das Verhiltniss der bildenden Kunst zum Ritus der 
alten Griechen. 


Nach dem Ritus der alten Griechen war die gittliche 
Naturkraft in der Gestalt des gotttéhnlichen Menschen bild- 
lich reprisentirt. In der Mythologie dieses Volkes ist der 
kosmische Prozess in seinen Hauptelementen, die nichts 
Anderes sind als die Modificationen der gittlichen Natur- 
kraft, in ihren gegenseitigen Beziehungen symbolisch aus- 
gedriickt,. Die durch menschliche Gestalten vorgestellten 
Naturkrifte (Gottheiten) gewannen eine allgemein ver- 
stindliche, typische Form, und wenn es der Kunst miéglich 
war, in ibr das wahrhaft Gottliche in. der Schénheit zu 
offenbaren, so hatte man mit dem Wesentlichsten zugleich 
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seine kosmische Bedeutung, und wie die Philosophie liu— 
ternd auf diesen Cultus einwirkte, aus welchem der Gléu- 
bige wie der Denker Befriedigung schépfen konnte, so nicht 
minder die Kunst, die in ungestirter Naturwiichsigkeit 
ihrer primuren Verhiltnisse endlich das Schinste er-— 
reichte. 

Es ist nicht Sache der bildenden Kunst, ter die Be- 
deutung des Cultus Aufschluss zu geben, denn die Darstel- 
lung zusténdlicher Verhiltnisse der Erscheinung in einem 
Moment hat lediglich die Schénheit und nicht die Abs- 
traction zum Zweck, -durch welche die Schinheit keinen 
Vorschub gewinnt. 

Die bildende Kunst setzt daher die Kennt- 
niss des historischen Inhalts der darzustellen- 
den Erscheinung voraus, weswegen selbst Darstel- 
lungen antiker Monumente, in welchen der Inhalt schon 
durch die typischen Formen ausser Zweifel steht, oft noch 
mit bezeichnenden Inschriften versehen sind. In Wahrheit 
ist es nur ein schwaches Verdienst eines Kunstwerkes, 
wenn das Gegenstindliche desselben, als solches, bezeich- 
nend zur Anschauung gebracht ist. Es wird dies tber 
Gebuhr und Verdienst nur von denjenigen geschitzt, welche 
in der Auffassung des Aeusserlichen einen ergiebigern An- 
lasS finden ein gelehrtes Raisonnement zu vollfuhren, als 
durch die Schénheit, von der sie nur wenig oder nichts 
verstehen. Solche Raisonnements, wie verdienstlich sie 
auch in historischer Hinsicht sein migen, haben daher der 
Kunst selbst mehr geschadet als genittzt. — Trotz der 
typischen Bezeichnungen der Gottheiten und deren Be- 
ziehungen zu einander, die rituell festgesetzt waren, wusste 
sich die Kunst innerhalb dieser Schranken frei und selbst— 
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standig zu bewegen, und indem ihr innerer Gehalt, nach 
dem sie strebte, die Schénheit, mit der Bedeutung des 
Gegenstandlichen, dem Gittlichen, zusammenfiel, blieb 
ibre Kraft gesammelt und ihre Wirkung rein. Nur in der 
kunstlerischen Darstellung des Géttlichen bedeutet die 
Schénheit dusserlich zugleich, was sie ist, und kommt 
zu ihrer eigensten Geltung. Diesem Sinne gemiss 
wird daher die bildende Kunst das Gegenstand- 
liche ihrer Vorwtirfe-aufzufassen haben und in 
der hichsten Bedeutung desselben — in dem 
Gittlichen — unter allen Umstinden gesam- 
melt bleiben. 


§. 62. 


Der bildnerische Charakter des Géttlichen und die 
Action und der Ausdruck desselben. 


Da der bildnerische Charakter des Gittlichen zugleich 
der des Schinen ist und dieser in der idealen (X.) Auf- 
fassung der menschlichen Erscheinung seine hichste Reali- 
sirung findet, so muss diese zunichst auch von allen éus— 
serlichen Zufilligkeiten fern gehalten werden, um der Idee — 
des Gittlichen, die sich in der ungestérten Naturintention 
am reinsten offenbart, zu entsprechen. Die Situation einer 
leidenschaftlosen, edlen und wlrdevollen Zustindlichkeit 
erscheint daher nothwendig, damit die Natur der darge- 
stellten Erscheinung ihre hthere Bedeutung gewinnen kiénne, 
welche unmiglich in den particularistischen und materiellen 
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dusserlichen Interessen zu suchen ist, die auf den Ausdruck 
modificirend einwirken. 


Die Meisterwerke des erhabenen Styles, d.h. 
solche, in welchen das Gottliche in der Darstellung eines 
reinen Ideals den Geist des Menschen in erhebender 
Weise mit dem Géttlichen in Verbindung setzt, lassen die 
Wirkung des Schénen am reinsten empfinden; sie ist 
erbauender und verséhnender Natur. Der Mensch wird 
durch sie inne oder mit dem Gefthl der Ahndung erfullt, 
dass etwas Ewiges in ihm sei, und dieses Ewige ist sein 
Geist, der sich mit dem Schénen in Verbindung setzt, das 
seinen Charakter laiutert. Eine innige Genugthuung durch- 
dringt ihn, und dieses Verhiltniss des Géttlichen oder 
Schénen zum Menschen gewinnt den Ausdruck der Liebe, 
welches der dichterische Genius Goethe's den Werken des 
classischen Alterthums gegentiber so angedeutet hat : 


,,Und Marmorbilder steh’n und s¢h’n mich an, 
Was hat man Dir, Du armes Kind, gethan !‘' 


Aber nicht immer ist in der antiken Darstellung der 
typisch bezeichneten Gottheiten, welche die Kategorien 
gewisser Naturkrifte reprisentiren, dem obigen Verbiltniss 
rein genlgt; es sollten durch sie noch andere Beziehun- 
gen ausgedriickt werden, und dies konnte ohne Beeintrich- 
tigung jener Wirkung des Erhabenen, welche eine wtirdige 
Ruhe erheischt, nicht wohl geschehen. Es galt daher, den 
Begriff des Géttlichen bei der Action, die diese Beziehung 
bezeichnen soll, so viel als miglich festzuhalten. Die 
Action oder der Ausdruck Uberhaupt erscheinen daher 
nicht als solche, sondern mehr attributiell , Wweshalb 
sich auch in- dieser Hinsicht eine gewisse Zurtckhaltung 
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in den Meisterwerken bemerkbar macht, die sich mitunter 
jenem Indiff erentismus nihert, woran der Unverstand, 
der lieber das Unwesentliche begreifen als das Wesentliche 
fuhlen will, so leicht Anstoss nimmt. In ihm ist das Ver- 
hiltniss der Action zu den Bedingungen der Schinheit 
stylgemiss festgestellt. Eine Hinneigung der bildenden 
Kunst zur Darstellung der Action, als solcher, ist daher 
immer als ein sicheres Zeichen ihres Verfalls anzusehen, 
wenn sie nicht durch den Styl geboten erscheint. 


§. 63. 


Die Allegorie. 


Da nun keine Erscheinung der Elemente bar ist, wo- 
durch die in ihr enthaltene Schinheit ausgedriickt werden 
kann, das Schéne aber nur im Sinne der idealen Allge- 
meinheit (X.) zu gewinnen ist, so ist die Mythologie, ver- 
mige ihrer typischen Verstandlichkeit des Gittlichen, be- 
sonders geeignet, die Erscheinung auch dusserlich auf den 
Standpunct der idealen Allgemeinheit zu erheben. 

Die Bezeichnung des Gegenstindlichen durch die ihm 
beigesellten mythologischen Gestalten, zum Zwecke eines 
leichtern Verstindnisses seiner héhern Bedeutung , oder die 
Erhebung einer bedeutenden Persénlichkeit zur mythologi- 
schen Gestalt selbst ist daher kein miissiges Beginnen. 
Dieser Kunstbehelf, die Allegorie, hat den Misscredit 
nicht verschuldet, in welchen sie durch die Kunstwerke des 
18. Jahrhunderts kam, in denen ein sinnreiches Gedanken- 


spiel tber den artistischen Werth der Erscheinung erho- 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 15 
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ben wurde; denn diese Werke sind nicht deshalb von ge- 
ringem Kunstbelang, weil in ihnen das Allegorische vor- 
herrscht, sondern umgekebrt. Bei dem Mangel an Erkennt- 
niss der tiefern Bedeutung der Erscheinung an sich, sucht 
der dunkle Trieb sich durch den Verstand in eigen- 
michtiger Erfindung cine Bedeutung zu verschaffen, die 
ihm klarer ist. Solche Erfindung kann wohl sinnreich sein, 
ist aber ohne allen bildnerischen Werth. 


§. 64. 


Das Dramatische in dichterischer und bildnerischer 
Beziehung. 


Hatte der religitse Drang auf die Idee des Ursprungs 
der Dinge gefhrt, und ist ihr Verhaltniss und der daraus 
entstandene Kampf der Elemente (als nothwendige Lebens— 
bedingung) in den mythologischen Gestalten und deren Bezie- 
hungen zu einander versinnlicht, so wurde diesem zunichst 
der kosmische Sinn dieses Verhiltnisses und Kampfes, dem 
ein ewiges, unwandelbares Naturgesetz zum Grunde liegt, 
dem selbst die Gitter unterworfen sind, auch in dem wirk- 
lichen Leben und Handeln der Menschen wahrgenommen. 

Bei ihnen nahm das Verhingniss den Charakter 
eines Schicksals an, dem sie entweder unterlagen, oder 
aus welchem sie geliutert hervorgehen. Dieser Erfolg, die 
Vergeltung, kindigt sich an in der Handlung oder in 
der That. 

Die Handlung oder That, als Folge der Einwirkung 
dusserer und innerer Verhiltnisse auf den menschlichen 
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Charakter, in ihrer naturphilosophischen Bedeutung’ durch 
die artistische Wurdigung ihrer bedingenden Elemente dar- 
zustellen, ist die Aufgabe des dramatischen Dichters 
und nicht des Bildners, da deren Liésung nur durch die 
Behandlung des Begebenheitlichen im Verlauf einer 
Zeitfolge méglich wird, in welcher der Sinn der Bege- 
. benheiten durch das in der dramatischen Kunst zu veran- 
schaulichende Gesetz ihrer Entstehung und Folgen miglich 
wird. 


Dieses Gesetz in seinen bedeutendsten Zitigen vorzu- 
fuhren, hat Aeschylus die menschliche Natur in die 
héhere Region der Gotter und Halbgétter transponirt, um 
in der Veranschaulichung des Weltprozesses durch eine den 
Sinn desselben zersplitternde niedere Realitét nicht be- 
hindert zu sein. Hat Aeschylus so mit bewunderungs- 
wirdiger Kunst in den erhabensten Ziigen den dramati- 
schen Vorwurf seiner tiefsten Bedeutung nach zum reinsten 
Ideal erhoben, so néhert sich Sophokles schon mehr der 
niedern Realitét. Aber diese ist ihm nur ein Miltel, aus 
dessen innern und verwickelten Lebensbedingungen er 
geistvoll und gross den Sinn des Weltgesetzes in idealer 
Auffassung extrahirt. 


Das kunstlerisch harmonische Verhiltniss des Gegen- 
stindlichen zu seinem geistigen Inhalte ist bei diesem 
Dichter zur Zeit noch nicht durch die tberwiegende Erre- 
gung des Interesses fur das Erstere gestirt, und die gétt- 
liche Kraft des dichterischen Genius wirkt erhebender 
durch die Schénheit, als erschitternd durch das 
tragische Factum, welches auch hier weiter nichts als 


ein iusserer Anlass ist, woran der Kunstler die organischen 
15* 
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Consequenzen knipft, in deren wechselseitigen Beziehun- 
gen er das Ewige und Geistige offenbart. 

Um die Auffassung der Natur im Sinne des Erhabe- 
nen, in welchem sich das Géttliehe am reinsten offenbart, 
war es geschehen, alsEuripides sich in das Specielle des 
Particularistischen des Begebenheitlichen verirrte, und 
dieses so das Uebergewicht tber seine gittliche Bedeu- 
tung erhielt, welche in einem wabren Kunstwerke durch 
die Kraft der Weisheit und Inspiration zur Anschauung ge- 
bracht ist. Dies ist der Grund, weshalb Aristophanes 
gegen diesen Dichter so sehr eifert. Sein Vorwurf, dass er 
sich nicht gescheut habe, dieLiebe auf die Buhne zu brin- 
gen, driickt das Unstatthafte eines so untergeordneten Ver- 
hiltnisses, bei der Pritension eine dramatische Aufgabe im 
grossen Sinne lisen zu wollen, treffend aus. 

Wenn nun schon die dichterische Auffassung die dra- 
matischen Elemente ihrer Realitit nach liutert und be- 
schriinkt, sobald es sich um eine Darstellung actioneller 
Lebensverhiltnisse handelt, in welchen die wichtigsten 
Naturgesetze ihrer gréssten Bedeutung nach vorzufuh- 
ren sind ; die Handlung als solche hierbei weniger gemeint 
ist, als das unwandelbare Weltgesetz (das eine positive 
Bedeutung zulisst) (VII.), welches sich im Laufe der Hand- 
lung entwickelt und sie bestimmt, so leuchtet ein, dass die 
bildende Kunst, welche es nur mit einem Momente 
des Zustiindlichen der Erscheinung zu thun hat, sich in 
Hinsicht des Aeusserlichen noch mehr zu beschrinken habe. 
Durch die Darstellung der Zusténdlichkeit der Erscheinung 
fur einen Moment, der die Handlung ihrer obigen Bedeu- 
tung nach nicht zu erschiépfen vermag,. ist sie eben ge- 
nithigt, die Kenntniss des dramatischen Inhaltes ihrer Vor— 


stellung vorauszusetzen. Ihr dramatischer Vorwurf ist 
daber nur monumentaler Natur, und diesem gemiiss hat 
sie weiter nichts zu thun als blos die Erinnerung an das 
dargestellte Factum in einer Weise zu wecken, dass das 
GemUth fir das Schine, ihr Hauptstreben, um so 
empfanglicher sei. Lediglich hiernach bestimmt sich auch, 
welcher Natur ein VYorwurf sein misse, um als solcher fur 
die bildnerische Darstellung geeignet zu sein: der Inhalt 
des Vorwurfs fir die bildende Kunst muss ein welthi- 
storischer sein, zudem sie, im Sinne des Schi- 
nen schon jede Erscheinung an sich zu erhe- 
ben vermag, und erheben muss, wenn sie ihrer 
Bestimmung rein gentigen will; denn das Welt- 
historische tritt als Aeusserung des Géttlichen 
ins Leben, wie das Schéneals Gibttliches selbst. 
Der Vorwurf an sich, als das grosse Gesetz der 
Aeusserung, hat daher das offenbare Geprige 
zu gewinnen, dass er der Schtnheit homogen 
sei, denn das Gottliche lasst sich nurdurch das 
Gittliche offenbaren. 

Liegt es ausser der Natur der bildenden Kunst, eine 
Handlung als selche zu schildern, so muss sie auch ausser 
ihrem Zwecke liegen. Aber die Handlung versetzt die Er- 
scheinung, welche einer Austbung derselben vermigend ist, 
in eine Zustandlichkeit, die einer ktnstlerischen Auffassung 
fahig ist. Durch sie wird der bildenden Kunst ein Anlass 
geboten, mit den daraus folgenden Consequenzen das Zu- 
stindliche zu fixiren, wodurch ihr ein neues Feld fur die 
Ermittelung ursiichlicher Lebensbedingungen geboten wird, 
welches die Méglichkeit einer vollkommenen Darstel- 
lung steigert. 


War fur die reine Empfindung , welche dem primiren 
Bildnertriebe zum Grunde liegt, das kindliche Stammeln, 
als directer Ausdruck des Geistes, kein Hinderniss, sich als 
solchen zu offenbaren, so sind die Werke der Kunst einer 
anfiinglichen Entwicklungsperiode deshalb nicht wohl 
Kunstwerke zu nennen, wie gross auch ihr Werth in kunst- 
historischer Hinsicht sein mag. Erst da, wo die Kunst sich 
ihrer selbst bewusst ins Leben tritt, ist sie auf ihrem Grund 
und Boden, den sie erst durch einen reinern urd ‘er- 
schipfendern Ausdruck, durch Deutlichkeit, als Folge 
‘der Erkenntniss des Ursiichlichen, gewinnt. 

Erst in dem Streben nach Verdeutlichung ursichlicher 
Bedingung der Erscheinung gelangt sie zur Vollkom- 
menheit, und wird rein bildnerisch , wihrend sie yorher . 
nur das Ergebniss eines dunkeln Triebes ist, so hell auch 
in ihm, gerade weil er dunkel, die Schiénheit schon Jeuchtet. 
Auch die Kraft der Erkenntniss, welche als solche von 
ihrer sichern Fuhrerin, der reinen Empfindung, nicht lisst, 
hat diesen Triumph zu feiern in der vollkommenen Form, 
das heisst, im dem richtigen Maasse der Deutlichkeit, 
welche Uber die Befriedigung der reinen Empfindung nicht 
hinausreichen darf, wenn sie der Schénheit nicht verlustig 
gehen will. 7 

Daher sind die vollkommensten Kunstwerke durch 
den in ihnen enthaltenen richtigen Grad der Deutlichkeit, 
ihren ursichlichen Bedingungen nach, wieder mit jenem 
natiirlichen Dunkel behaftet , in welchem der primiire 
Kunsttrieb, alsselbst wesentlich, sich nur mit dem Wesent- 
lichen in Verbindung setzt und das Schéne hervorbringt. 
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Nicht immer ist der Zweck der Kunst, das Ideal in sei- 
ner hichsten Bedeutung durch die hichste Realitut darzu- 
stellen, wodurch die reine Wirkung des Schénen erzielt 
wird. Sie wendet sich auch der niedern Realitit zu, um 
auch hier den gittlichen Geist in der Schinheit zu gewin- 
nen, und wenn der Fonds derselben micht zu jener Wir- 
kung gelangt, so ist zunichst der Grund in der materiellen 
Natur-der Erscheinung und in ihrer Situation zu suchen. 

Ist das rein Gittliche in der Darstellung des hichsten 
Ideals veranschaulicht, in der vollkommenen Darstellung des 
Giuttlichen im Géttlichen, wodurch die Macht-des Schénen 
um so reiner empfunden wird, je mehr das Gemuth fur eine 
Erscheinung gesammelt ist, deren geistiger Inhalt durch die 
harmonischen Consequenzen einer ruhigen, wtrdevollen 
Zustiindlichkeit in dem Ausdruck einer hohen Lebensfihig- 
keit potenzirt ist, so ist das Verhialtniss der Realitit zu ihm 
durch die Kunst in verschiedener Weise auszudricken, und 
sie vermag sich bis in die niedrigen Stufen derselben zu 
begeben , um endlich, mit dem miglichst eigensten Aus- 
druck der Natur, zu ihrer Idee zu gelangen, die in dem 
hichsten Styl am reinsten ausgesprochen ist. 

Hieraus erwichst aber noch keine Berechtigung, auf 
die Zustandlichkeit oder Action einen besondern Nachdruck 
zu legen, denn diese sind blos diussere Mittel und. An- 
lisse, welche die Naturconsequenzen in modificirter Form 
geben. 
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§. 65. 


Die antiken Darstellungen der Niobe und des 
Laokoon. 


Bis zur héchsten Bluthe der griechischen Kunst, die 
mit Phidias ihren bedeutendsten Schlussstein erhielt, 
war, wie die bis auf die Jetztzeit gekommenen Ueberreste 
dieser Periode bekunden, der Vorwurf in dem Sinne ge- 
wihlt und bildnerisch behandelt, dass das Gittliche im 
Schiénen zur reinsten Geltung gelangte. 

Das Kunstvermigen, welches zu dieser bewunderns— 
wtirdigen Héhe in seiner Austbung herangebildet war, ver- 
fiel aber nicht urplétzlich den Einwirkungen einer kltigeln— 
den Vernunft, nachdem ihr harmonisches Verhiiltniss zur 
Empfindung gestért war, da der michtige Anlauf der ge— 
wichtigen Kraft des menschlichen Geistes , urspriinglich 
durch ein solches Verhiltniss in Bewegung gesetzt, in sei— 
ner entsprechenden Bahn dadurch vorerst nur wenig be- 
stimmt ward, seine Richtung zu verdndern. 

Giebt die Darstellung der Niobe den Beweis schon 
durch die Wahl des Vorwurfs, dass man bereits anfing das 
Interesse fur das Gegenstiindliche als solches mehr zu erre— 
gen; dass es bei der Steigerung des Affectes der darzustel- 
lenden Erscheinung um jene erhabene Ruhe geschehen 
war, welche die Vorstellung des Gittlichen erheischt, um 
der ungeschmiilerten Wirkung des Schinen theilhaftig zu 
werden , so war noch ktinstlerischer Fonds und Tact genug 
vorhanden, auch die Schinbeit noch unter solchen Umstin- 
den zur Geltung zu bringen, insoweit diese es zuliessen. 
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Noch wird der Beschauer mehr von der Schiénheit 
dieses Kunstwerkes, als von seinem dramatischen In- 
halte gerthrt, weil letzterer hier nur als Mittel, nicht als 
Zweck erscheint. Die Wirkungdes tragischen Factums 
wird, durch weise Zurtickhaltung aller Manipulation die 
dussern Beziehungen ins Licht zu stellen, nur in der Erin- 
nerung des Bekannten durch die gewichtigsten Momente ge— 
weckt. Die so hervorgebrachte Stimmung des Gemilths, 
welche durch kein abstractes Gedankenspiel gestirt wird, 
ist so am geeignetsten, die Wirkung des Schiénen in sich 
aufzunehmen. Wollte man versuchen, den Ausdruck des 
Affectes, der im Sinn leidenschaftloser Gottheit zurtickge- 
halten, noch zu verstérken, so wirde die Reflexion unfehl- 
bar Raum gewisnen, und sich zunichst mehr nach dem 
Factischen, als solchem, wenden, wodurch die Wirkung des 
Schénen verloren ginge. 

Die einer noch spitern Kunstperiode angehirende Dar- 
stellung des Laokoon bezeichnet, trotz ihrer bildnerischen 
Vollendung, den Wendepunct der bildenden Kunst, durch 
die endliche Hinneigung des menschlichen Geistes aus dem 
Gebiete der Erscheinung in das der Abstraction, auf das 
Instructivste. Durch die Kraft seiner Erkenntniss verleitet, 
verlor er bereits die Unschuld seines Beginnens, welche die 
Weisheit eines Phidias noch zu bewabren wusste, in 
deren Verein seine Kunstwerke die Gestalt wabrer Schépfung 
gewannen: ein vollkommenes Dasein um seiner 
selbst, um des Géttlichen willen, an welchem 
der raffinirende Verstand, dersichern Fithre- 
rin, des natlrlichen Gefthles bar, gemeinig- 
lich eine fassbare Handhabe vermisst, die er 
sich so gerne zu bilden strebt, nachdemer die 
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Idee desselben verloren, indem er es eben be- 
greifen will. Hatte der Urheber der Niobe, mit Festhal- 
tung eines erhabenen Pathos (§. 54), den Ausdruck des 
Leidens so modificirt, dass das Gemiith zur Aufnahme der 
Wirkung des Schénen um so geeigneter war, so hat hier der 
tragische Moment eines gittlichen Strafgerichts die Ober- 
hand tiber diese Wirkung, und die hohe Virtuosituét des Dar- 
stellers vermag nicht durch die tberaus grosse Wucht des 
durch die Kunst gewonnenen Lebensfonds der dieser ent- 
sprechenden Schinheit das Uebergewicht zu verschaffen. 

Die bildende Kunst geht sonach hier nicht in die 
Schénheit, sondern in den tragischen Moment auf, der nicht 
ihr Zweck, sondern ihr blosses Mittel ist. 


§. 66. 


Die christliche Kunst. 


Der Entwicklungsgang der christlichen Kunst, welcher 
im Wesentlichen selbststéndig von denselben Anfingen aus- 
ging wie die antike, ist, mit Beriicksichtigung der dussern 
modificirenden Umstinde, ganz derselbe. 

Galt es im griechischen Alterthum, die Gottheit selbst 
in den miglich vollkommenen Formen der menschlichen 
Erscheinung zu versionlichen, und sind diese Formen in 
dem hichsten Stadium der Ausbildung, vermige ihrer vor- 
herrschenden idealen Allgemeinheit, einem allgemeinern 
Geschmack entsprechend, so erscheint es in der bildenden 
Kunst deshalb noch nicht nothwendig, sich bei Verfolgung 
des Schinheitszieles an diese Formen zu binden, vielmebr 
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stellt sich die Nothwendigkeit heraus, sie als nichts Ande— 
res als eine Ausdrucksweise anzusehen, deren jede Nation 
ihre eigne hat und bewahren muss, um der Bedingung 
ihrer Eigenthtmlichkeit und Selbststindigkeit zu gentigen 
(§. 3). 

Nach der christlichen Religion hatte das Géttliche in 
gewissen hihern menschlichen Persiénlichkeiten , an deren 
Spitze Christus als géttlicher Mittler steht, eine wirkliche 
Realisirung gefunden, und einem sittlichen Princip zufolge, 
das die Wohlfahrt der Menschheit zum Zwecke, hatten sich 
diese den Martern und dem Tode preisgegeben, die durch 
Machthaber in Frage gestellte Reinheit ihrer Absichten zu 
besiegeln, und dadurch ihren moralischen Lehren Nach- 
druck und Dauer zu verleihen. Die geschichtlichen Vor- 
ginge, die Handlungen und Leiden der christlichen Reli- 
gionslehrer bieten der bildenden Kunst zunichst ihren 
reichen Anlass, sich als solche darin zu bethatigen. 

Schon in den Anfaingen der christlichen Kunst ist da- 
her, bei aller Unbehulflichkeit einer mehr allgemeinen An- 
deutung der Formen, zugleich das Streben nach Darstel- 
lung bestimmter Persénlichkeiten bemerkbar, demzufolge 
sich in der Kunst allmuhlig die Formen der Indi viduali- 
tat ausbildeten. 

Wenn die biblische Geschichte sowohl als auch die 
Tradition gewisse typische Formen erzeugten, so hielt man 
sich spaiter um so weniger fur gebunden, dieselben festzu- 
halten, als man das Wesen der artistischen Aufgabe von 
- christlich religiésem Inhalte in dem allgemeinen Princip 
der géttlichen Offenbarung in rein menschlicher Persénlich— 
keit erblickte, deren individuelle Bildung, als etwas Zufialli- 
ges, der eigenthiimlichen Vorstellung und Wahl des bilden- 
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den Kinstlers anheimgestellt sein musste. Nur darin stim- 
men die bedeutendsten Meister tiberein, dass sie die nach 
ihrer subjectiven Vorstellung gewublte Individualitat, welche 
eine jener christlichen Persénlichkeiten bezeichnen soll, wie 
abweichend sie dem Aeussern nach auch yon der eines 
andern Meisters sein mag, in der tiefen Auffassung organi— 
scher Consequenzen, mit einer hohen Lebensfihigkeit zu ver— 
anschaulichen wussten, indem sie in den erkannten Bedin- 
gungen der geistigen Offenbarung die Natur bei aller Treue | 
der Nachahmung liuterten, und so zu einem hihern Da- 
sein erhoben, insofern dies die Aufgabe erheischte. Die 
Scrupel, welche man fortwihrend vernimmt, ob die einer 
vorzustellenden Persénlichkeit vindicirten Zige an sich 
auch dieser entsprechend seien, bezeichnen gewéhnlich die 
niedere Stufe der artistischen Bildung, auf welcher sich 
der, der sie hegt, befindet. 

Dayon sind selbst neuere Ktinstler von Namen nicht 
ausgenommen , welche vermeinen , dass in derartigen 
Erfindungen das Wesen der Kunst zu suchen sei, und 
sich abmUssigen, ihre relativen Ansichten Uber das Unbe- 
kannt—Zufillige mit Nachdruck zur Schau zu stellen. 

Von den alttypischen Formen behielt man in der Kunst 
nur dasjenige bei, was die vorgestellte Persénlichkeit als 
solche bezeichnete, und wie schon bei den Griechen, setz—- 
ten nicht selten geeignete Inschriften den dargestellten Ge- 
genstand ausser Zweifel. 
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8. 67. 


Die Auffassung des kirchlichen Vorwurfs im Anfang 
der Kunst und spiiter. 


Der primiére Bildnertrieb, von dem Wesentlichsten des 
darzustellenden Gegenstandes angeregt (III.), strebte zu- 
virderst in kindlicher Unbefangenheit, nur dieses zur An- 
schauung zu bringen und gewann so den echt monumen- 
talen Charakter des kirchlichen Vorwurfs, der die bedeu- 
tendsten Ziige des Welthistorischen in sich tragt, 
welche nachmals auch noch von vielen der grissten Meister 
festgehalten wurden, welche durch eine tiefere Einsicht in 
die Bedingungen des Ursidchlichen sich nicht verleiten 
liessen, in der Schaustellung ihres Wissens diese Physiogno— 
mie zu undern, da sie in ihrer Einfachheit und Reinheit es 
ist, welche dem Gemith die erforderliche Stimmung ver- 
leiht, das Geistige der Erscheinung erbaulich in sich aufzu- 
nehmen. , 

Eben weil man in friherer Zeit nicht verstand, den 
Kiérper zu bilden, suchte man den Geist durch das Geistige, 
durch das Wesen der Erscheinung zu befriedigen, und es 
stellten sich so, wie von selbst, jene grossen Resultate her- 
aus, welche das Raffinement der neuern Kunst nicht zu er- 
reichen vermag. Erst nachdem die Cultur als solche begann, 
vermessen ihren Einfluss mit einem tberwiegenden Ver- 
standesantheil auf die Kunst geltend zu machen, wurde die 
Naturwlichsigkeit durch Verkennung der Bedingungen, die 
der primiire Bildnertrieb mit Sicherheit gefunden, ihres 
entsprechenden Grund und Bodens beraubt und das Har- 
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monische ihrer natlrlichen Verhiltnisse gestért, die in dem 
stetigen Entwicklungsgange ihre intendirte héchste Héhe 
durch die grissten Meister erlangte, die ihn direct be- 
schliessen. 

Die neuere Kunst ist um deswillen viel ubler daran, 
wenn sie das grosse Kunstziel erreichen will, denn bereits 
zu dem Aeusserlichsten gelangt, geht sie nicht wie die alte 
von dem Wesen, sondern von diesem Aeusserlichsten aus, 
um zu diesem zu gelangen; sie will erst, was jene schon 
hatte und sich daran stetig entwickelte. Dieser Weg ist 
ein ungleich schwierigerer durch die Einwirkung compli- 
cirter Verhaltnisse und kann daher ungefahrdeter nur als— 
dann zurickgelegt werden, wenn die Kunst die zeitgemisse 
Form eines reinen Bewusstseins gewinnt. 


§. 68. 


Die Elemente des Verfalls der christlichen Kunst 
schon in ihrer Bliithenzeit bemerkbar. 


Schon bei vielen der griéssten Meister Italiens, welche 
die Blithenzeit der Kunst bezeichnen, beginnen sich die 
Elemente bemerkbar zu machen, welche wesentlich zum 
Verfall derselben beigetragen. 

Nachdem man zu der hohen Virtuositat gelangt war, 
die Materie in der Weise zu bewialtigen, dass sie in der 
entsprechendsten Form die Lebensfihigkeit gewann, aus 
deren Consequenzen der gewichtigste geistige Fonds der 
Erscheinung hervorleuchtet, beginnt zugleich die Kunst 
ihre Kraft, die in dem Wesen derselben gesammelt und 
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gesteigert ward, in Verkennung ihrer selbst, ihr Ziel zu 
indern, indem sie Nebenzwecke damit verknupft. 

Man steigerte das Interesse mehr fur die Erscheinung 
wie fir die Schimheit, mehr fur das Kunstliche als fur die 
Kunst. In dem Grade, als sich dadurch der sinnliche Reiz 
geltend macht, verlor sich die naturliche Einfalt, und end- 
lich begann der Verstand, seiner treuen Fihrerin der reinen 
Empfindung bar, in das Gebiet abstracter Phantasien zu 
schweifen und. das in Frage zu stellen, was sich bis dahin 
von selbst durch sein eignes Wesen erledigt hatte. 

Nichts desto weniger war der Kunstfonds derartiger 
Bilder zur Zeit noch ein so grosser, dass die harmonische 
Vermittlerin, die Natur selbst, sich dem verkehrten Streben 
eines irrenden Verstandes in diesen Bildern gegentiber- 
stellt, indem sie das Unwesentliche, was er als wesentlich 
zur Geltung bringen will, in Folge einer tiefern Wahrheit, 
mit welcher die Erscheinung an sich dargestellt ist, wieder 
als unwesentlich erscheinen lusst. 

Anders war es bestellt, als dieser mtthsam erworbene 
Fonds bereits verloren war. Die kUnstliche Verbindung 
des Unwesentlichen mit dem Wesentlichen machte die Un- 
terscheidung, bei dem Mangel an kunstwissenschaftlicher 
Einsicht, in derartigen Kunstwerken schwierig, und es lag 
demzufolge nah, dass man nur das leichter Verstindliche 
und Angenehme ergriff und zuletzt glaubte, Alles erreicht 
zu haben, wenn man eine Illusion hervorbrachte, wo- 
durch besonders die moderne Kunst die Sache auf die 
Spitze stellte. 
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8. 69. 


Luca Signorelli und Michelangelo Buonarott. 


Schon bei Luca Signorelli macht sich eine Ab- 
weichung yon der naturlichen Einfalt. seiner Zeitgenossen 
nicht selten bemerkbar. Dieser sonst so treffliche Meister 
wurde nachmals durch ein gesteigertes Geschick , die Form 
naturgetreuer zu bewiltigen, veranlasst, jene engen Schran— 
ken der Darstellungsweise zu verlassen, welche fur den 
Geist, der durch Verriickung derselben keinen Vorschub 
gewinnt, weit genug waren, und der dadurch bis in die 
Jetztzeit vermeinte Gewinn sollte nur dem Irrthum zu Gute 
kommen. Ein gesteigerter Affect und piquante Motive, der 
concreten Wahrheit entlehnt und der innern Idee des Vor- 
wurfs iusserlich angepasst, bekunden bereits jenen die 
reine Empfindung tiberwiegenden, speculirenden Verstan— 
desantheil, der, in Verkennung des Kunstzwecks, mehr 
auf dusseres Interesse gls auf die innere Wahrheit ge- 
richtet ist. 

Schon hier eréffnet sich die Quelle, aus welcher der 
nach dem Imponirenden strebende Geist Michelangelo’s 
Befriedigung schipfte, in diesem Streben bestérkt durch 
den freudigen Antheil der Welt, die den dussern Sinnen- 
reiz der innern ansprucblosen Wahrheit vorzieht. 

Michelangelo, vornehmlich als Bildhauer thitig, 
gewann als solcher, durch die Bildungsmaterie dem Aeus— 
sern nach zur Zeit heilsam beschrinkt und vor Ausschwei-— 
fungen seines umfangreichen Genies so mehr gesichert, jene 
Schépfungskraft, die Erscheinung mit den tiefsten Lebens— 
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bedingungen vorzufthren und durch eine sinnvolle bildne— 
rische Darstellung ihrer Consequenzen sie ‘zu einem com- 
pleten und strotzenden Dasein zu erheben. 

Dadurch ist-der hohe’ Kunstwerth seiner Werke fur 
alle Zeiten gesichert, und die Verirrungen seiner untiber- 
schwenglichen Phantasie, so gross sie auch sein migen, 
werden durch seine Productionskraft, insofern sie sich’ in 
der bildnerischen Darstellung der Erscheinung an sich rea— 
lisirt, noch bedeutend wbertroffen. Die geringe Meinung, 
welche er von der Malerei hegte, scheint sich auf die Be- 
scbrankung der kiinstlerischep Darstellung auf die Fliche 
za griinden, wo nur ein Contour miglich: ist, weshalb er 
sich veranlasst fiblt, der Malerei einen miglichst grossen 
Spielraum anzuweisen, um die Kunst mehr als solehe zur 
Schau zu stellen, inden mdglichst griéssten Modificationen 
der Formen, wozu-das Bereich der Abstraction ihm. einen 
so reichen Anlass gab. | 

Sein jungstes Gericht, in welchem sich die hichste 
bildnerische Kraft mit verwerflichen Sussern Zwecken in 
dem maasslosen Raum einer ausschweifenden Phantasie. 
verbindet, wodurch das Bereich des Malerischen fur 
die ‘nachmalige Kunst so unheilvoll in Frage gestellt wurde, 
ist von um so griésserm nachtheiligem Einfluss gewesen, als 
man, durch die Grisse seines Genies bestochen, nicht ge- 
wahr wurde, dass es sich selbst tiberfliigelte. 

Wie er in dem Bau der Peterskirche in-Rom das Grosse 
nur durch das Grosse gab, welches desbalb kleiner er- 
scheint als es in Wirklichkeit ist, weil er den Verhiltnissen 
kein Mittel der Schiitzung bietet, wodurch erst der bestimmt 
auszudriickende architektonische Sinn erkannt wird, so 


wollte er in seinem jingsten Gericht Vieles durch Vieles 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 46 
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geben, und hob. dadurch die zu erzielende Wirkung auf, 
wihrend jeder Theil desselben an sich als ein Meistersttick 
gelten kann. 

Michelangelo, von seinen Kunstgenossen so verehrt 
als gefurchtet, bietet zugleich denjenigen, welche den Fonds 
der Erscheinung an sich nicht zu beurtheilen vermogen , in 
dem «dichterischen» Theile dieses Bildes ein begreiflicheres 
Feld, und eine Schaar von schingeistigen Lobhudiern, an 
welchen es zu. keiner Zeit fehlt, durch die allgemeine An— 
erkennung der grossen bildnerischen Verdienste desselben 
sicher gemacht, verfehite nicht, mit dem ganzen Apparate 
einer Ueberredung, mit der man sich und die Welt betrigt;. 
das als ein Verdienst der bildenden Kunst -anzupreisen, 
was ihrer Natur ganz zuwider ist; denn das, was die bil- 
dende Kunst an sich ist, hat sie lediglich durch sich selbst 
zu sein, weswegen der Sinn ihrer dussern Anlasse, inso— 
fern er von dem Bildner ausgeht, sich in der blossen An— 
schauung zu erledigen hat, da nur die Kenntniss des Welt— 
historischen vorausgesetzt werden kann (§. 54) und nicht 
die des Sinnes willkirlicher Einfalle. 

Das jiingste Gerieht von Mich elangelo ist durch sein 
dichterisches, sinnreiches Gedankenspiel als-die Hauptquelle 
der Rithselmacherei zu betrachten , welche von da ab ver— 
derblich-in der bildenden Kunst bis in die Neuzeit grassirte, 
und nur diejenigen Meister blieben davon -unberthrt, wel- 
che durch die Kraft eines héhern Bewusstseins oder eines 
reinern Bildnertriebes davor geschiitzt waren. 
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g. 70. 


Leonardo da Vinci und Rafael. 


Bei einer solchen Richtung, die von der michtigsten 
Protection gut geheissen und in hohem Grade unterstiitzt 
wurde, konnte es nicht fehlen, dass auch andere grosse 
Meister, unter diesen Leonardo da Vinci und Rafael 
davon befangen, obschon von ihrem Genius mehr beschutzt, 
den neuen Weg einschlugen, durch den die unschuldsvolle 
Anmuth in ihren Werken der Grazie wich, deren Wesen 
sich der dussern Beziehung in dem Grade nihert, als jene 
- davon entfernt ist. Gleichzeitig machen sich von nun an 
in ihren Werken mehr oder weniger dieselben Elemente 
des Irrthums bemerkbar, in welchen Michelangelo in so 
genial verwegener Weise hervorragt. 


Das Abendmah! Leonardo da Vinci’s, in der 
bildnerischen Ausfibrung so vortrefflich, zeigt bereits ein 
Verstandesraffinement, die Charakteristik der einzelnen 
Persinlichkeiten ins Licht zu stellen, insofern ein einzel— 
“ner Moment dazu-Anlass giebt, welcher der welthistori-~ 
schen Bedeutung des Abendmahls selbst sehr untergeordnet 
ist,, wodurch die grosse Physiognomie des Vorwurfs nicht 
wenig beeintrachtigt wird. 

Die Transfiguration Rafaels, deren ktmstleri— 
_ sche Ausfthrung nicht weniger geeignet ist das Urtheil zu 
bestechen, zeigt das Streben des Verstandes, der sich in 
das Particularistische, dusserlich Zufillige verliert, noch 


ungleich mehr. . 
16* 
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Nicht allein dass der Lebensfonds dieses Bildes, der in 
Hinsicht der Form, Stimmung, Haltung und Modellirung 
kaum grésser gedacht werden kann, durch das Streben, 
das Factische dramatisch erschiépfen zu wollen, den Bedin- 
gungen einer erhebenden Wirkung des Schénen wider- 
spricht, indem der Nachdruck mehr auf das Factisehe gelegt 
ist; auch die subjective Absicht des Kunstlers, welche in 
die Wahrheit der Erscheinung aufzugehen hat, macht sich 
in vielen Theilen dieses Bildes auf Kosten derselben be- 
merkbar. 

Die Kunst, welche bis dahin dem Gefuhl der religiésen 
Gesammtheit entsprochen und in deren erbaulicher’ Be— 
friedigung das richtige Maass gewonnhen ward, durch das 
sie als solche in ihrer Reinheit und Ansprucblosigkeit er- 
schienen ist, verliert somit ihren grossen Charakter in dem 
Augenblick, in welchem der spitzfindelnde Verstand, in 
eigner Ueberschitzung, sich von jener Gefthlsstimmung 
lossagt, um auf eigne Hand einer ausschliesslichen Menge 
zu gentigen, in deren Sold sie getreten ist. 

Dass unter solechen Umstinden nicht mehr von einer 
Naivitat der Auffassung, die das Kriterium der reinen 
Empfindung ist, welche der Schinheit den. wesentlichsten 
Vorschub leistet, die Rede sein kann, welche Rafaels | 
frihere Werke so sehr auszeichnet, ist einleuchtend. 

Indem man das Schiine- von der relativen Ansicht des 
Angenehmen abhingig glaubte, das er in der reizendsten 
Gestalt vorzufuhren und nicht minder das Interesse fur den 
dargestellten Gegenstand, als solchen, zu steigern wusste, 
glaubte man ein Recht zu haben, die trefflichen Werke sei- 
nes Lehrers Perugino in den Staub zu treten, um die des 
Schilers desto héher zu erheben ; ein Beweis, wie schwach 
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es um die Kunstkritik bestellt sein musste, welche fur eine 
der Hauptbedingungen der Meisterschaft keinen Sinn mebr 
zu haben schien. 


Es méchte wohl kaum ein Kunstwerk von Rafael 
mehr geeignet sein, die hohe Kunst dieses Meisters so wie 
den Wendepunct derselben zu veranschaulichen, wie das 
Dresdener Bild der sixtinischen Madonna. Die 
Madonna ist hier mit jener erhabenen Ruhe und. Hoheit, 
ohne jeden Nebenzweck, in der ganzen Fulle tiefer Er- 
kenntniss und Empfindung zu einer rein geistigen Erschei— 
nung potenzirt, und die Schinheit gelangt so zu einer 
wahrhaft erhebenden Wirkung. 


Hier ist reine Offenbarung des Géttlichen in der dem 
Géttlichen homogenen Erscheinung, welche durch keine 


Abstraction in Frage gestellt ist. 


Eine Madonna, als Mutter des gittlichen Kindes, aus 
dessen ernsten Ziigen ein um so hiéherer Geist leuchtet, als 
die Bildnerkraft, lediglich diesem zugewendet, nur in dem 
Nothwendigen der Erscheinung ins Leben tritt, das 
keiner Reflexion Raum bietet, sondern nur dem Gefihl, 
sich erbaulich zu erheben. 


Geist und Empfindung im natirlich harmonischen Ein- 
klang lassen hier die kindliche Einfalt nochmals zum Vor- 
schein kommen, die durch dusseres Verstandesstreben so 
lange Zeit gewichen war, und die hohe Virtuositat ist die— 
sem Verhiltniss kein Hinderniss, sondern gewahrt nur der 
Inspiration die reinste Form, sich zu manifestiren. 
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Ist die Beziehung des Sixtus, der in inniger Anbetung 
zur Gottesmutter hinaufblickt, dem Vorwurf entsprechend, 
so bekundet dagegen die Auffassung der heiligen Barbara’ 
die Spuren jener Absichten, in die Erscheinung etwas hin— 
einzulegen, das ihr nicht wesentlich zukommt, um damit 
etwas Aeusserliches anzudeuten. Die Bewegung ihres 
Kopfes ist eine von den bestechlichen Erfindungen Ra- 
faels, die, angenehmer als nothwendig, aus der Individua- 
litit der Erscheinung entstehen, und endlich sind die bei- 
den am untern Rande des Bildes befindlichen Engel viel 
reizender als unschuldsvyoll. 


Durch die Einflisse derzeitiger grosser Kunstgenossen 
und der Antike ist in Rafael, der sich sonst so innig den 
Principien seines Lehrers Perugino anschloss, dess es oft 
schwer hilt, die Werke beider Meister von einander zu 
unterscheiden, eine wesentliche Verinderung vorgegangen, 
die man gemeiniglich als einen entschiedenen Fortschritt des 
in ihm reprisentirten Zeitgeistes betrachtet. Es kann dies 
jedoch nur in so weit gelten, als vornehmlich durch ihn 
eine vollkommenere Form gewonnen wurde; -denn der 
Fonds ihres Inhaltes hatte sich bereits in den Consequenzen 
eines naturlich stetigen Entwicklungsganges zur hichsten 
Bedeutung erhoben, welche die beregten Meister, im Ge- 
réusch der Welt mehr befangen als die frihern, in Folge 
ihrer gréssern Virtuositét ungentigsam geworden dem dun— 
keln Drange des Geistes zu gehorchen, welcher so am rein- 
sten strahlit, zu schwichen begannen. 

Durch den glinzenden Erfolg seines Strebens verleitet, 
gerieth Rafael auf jene oben bezeichneten Wege, die mehr 
ein dusseres Wollen beurkunden als dem religidsen, innern 


| 


-Bediirfniss éntsprechen, wie dies -wihrend seiner frihern 
Periode der Fall war. 


Der erwachte Trieb, fur das Gegenstindliche, als sol- 
ches, mehr zu interessiren als durch den Inhalt zu erbauen, 
lasst erkennen, dass die Kunst sich dem Weltlichen zu- 
gewendet, und wenn deshalb die directen oder indirecten 
beabsichtigten Reizungen Wurzel griffen, so wurde dies 
zur Zeit in einer Weise bewerkstelligt, dass der Irrthum, mit 
der gewichtigsten Wahrheit organisch verwebt, in so be- 
schinigter Gestalt zum Vorschein kam. Die Zahigkeit die- 
ses Irrthums, von diesem Ursprunge sich herleitend und in 
dem weltlichen Beginnen seine reiche Nahrung findend, ist 
um so schwerer zu bekimpfen, da selbst der Einsichtigere 
ihn nur ungern mit seinem wahren Namen nennt, in dem 
ihn der Nimbus unsterblicher Geister berthrt und ihn so 


weniger fuhlbar macht. 


§. 74. 


Beeintrachtigung der Wirkung des Schénen durch 
fussere Zwecke. 


Wenn Rafael und Leonardo da Vinci das Schine 
sputer an die Bedingungen des sinnlich Reizenden knupf- 
ten, so konnte diesem zufolge: die Wirkung des Schinen 
nicht wobl in ihrer hichsten Bedeutung ins Leben treten. 


Nicht minder war dies in Michelangelo’s Werken 
der Fall, der aus dhnlichen Grinden zwar imposant, aber 
nur selten erhaben werden konnte. 


—— 28 — 


So ging schon bei. diesen Meistern durch Verfolgung 
dusserer Nebenzwecke ein Element verloren, das, als 
wesentliche Bedingung einer erhebenden Wirkung des 
Schénen, vornehmlich den Kirchenbildern nicht feblen 
darf, da in diesen der Zweck der Erbauung schon dusser- 
lich ausgesprochen ist. 

Dieses Element ist die heiligende Feier, welche 
durchschnittlich die ultern Bilder. auszeichnet und ihren 
Werth sichert, da sie Zeugniss giebt, dass die Kunst ledig— 
lich nach ihrem grossen Inbalt, der Offenbarung des Geisti- 
gen, strebt. 

Die sichere Fuhrerin, die reine, religisse Empfindung, 
gelangt hier zu allen den Consequenzen, die auch einem 
héhern Bewusstsein, ihrer wesentlichen Bedeutung nach, 
unantastbar sind. 

Die Gestalten der alterthimlichen Bilder mit ihren 
durftigen Formen scheinen wie von Himmelsmanna genibrt 
des Augenblicks zu harren, wo sie den verginglichen Leib 
dem Staube wiedergeben , damit sich der Geist desto freier | 
emporschwingen kinne. lhr irdisches Wandeln gilt einem 
hihern, geistigen Zwecke; Ernst, Wurde und Gemes- 
senheit, dus der religiés feierlichen Stimmung entsprun- 
gen, die auch die hichste Bedeutung des Schinen erzeugt, 
bringen sie ihrer Wirkung nach wieder -hervyor und deuten 
auf diesen Zweck, der auch der der Kunst ist. Die Riume 
derartiger Bilder erscheinen wie mit -einem heiligenden 
Weihrauchduft erfullt. Jede sinnliche Erregung ist ver- 
- bannt und der menschliche Geist ahndet seinen Urquell 
durch die in der reinen Kunst geléuterten Gestalten. Das ist 
die Wirkung des Geistes, die Wirkung des Schinen. 
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Noch ungleich.weiter als Rafae] und Leonardo da 
Vinci in ihren spitern Perieden entfernt sich Coreggio 
von den malerischen Bedingungen der kirchlichen Feier, 
welche man frither selbst in dem gesteigerten Affect. einer 
religiésen Verziickung festzuhalten wusste. 

Wie Michelangelo die dichterische. Abstraction in 
das Gebiet des Malerischen zog und dadurch die Grenzen 
des Letztern Uberschritt und in Vielmalerei ausartete, 
welche die Kunstwirkung, zu welcher ein ungleich kleine+ 
rer Theil geeigneter gewesen wire, schmiilerte,*) so war 
Coreggio, der das Prineip des sinnlichen Reizes auf 
die Spitze stellte, unerschiépflich, den Gestalten der Ma- 
donna, des Christuskindes und der Engel den Stempel des 
Liebreizes aufzudriicken, um die Welt, bereits durch ein 
uhnliches Streben der Ktnstler zum: sinnlichen Genuss ver- 
leitet, in dem Grade zu entziicken, als Michelangelo sie 
durch eine maasslose Phantasie, welcher die productivste 
Praxis dienstbar war, zur Bewunderung hinriss. 


*) In der Kirche St. Francesco zu Viterbo befindet sich ein 
Bild des Michelangelo, vorstellend eine Maria beim Leichnam Christi, 
ausgefiihrt von Sebastian del Piombo, von der riihrendsten 
Schénheit, das den deutlichen Beweis liefert, wie sehr der geniale 
Urheber dieses iiberaus trefflichen Kunstwerkes dem erhebenden 
Kunstgenuss, welchén er in einem so hohen Grade zu gewahren ver- 
mag, durch eine Ueberladung hinderlich ist, die, weil man sie der 
eminenten Schipfungskraft wegen, die sich in ihr ausspricht, bewun- 
dert, selbst bei vielen seiner bedeutendsten Zeitgenossen jene heil- 
same Oekonomie verdringte, durch die sich ihre frahern Werke so 
vortheilhaft auszeichneten. Das Unzweckmissige solchen Strebens 
hatte eine Art von Kiinstlichkeit zur Folge, die trotz aller Virtuositat 
der geschicktesten Nachahmer ihre Bilder ungeniessbar macht, was 
mehr oder weniger auch da der Fall, wo nur gewisse Anklinge, die 
in dieser Hinsicht an Michelangelo erinnern, darthun, dass man mehr 
nach Bewunderung als nach Erbauung strebt. 
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Dass man wiahrend der hichsten griechischen Kunst- 
bluthe eine edle Einfalt festhielt, um der reinen Wirkung 
des Schinen zu entsprechen; dass man selbst bei Darstel- 
lung des Eros, bei Darstellung der Grazien den Ernst, 
die Wurde und Hoheit, aus tiefer Einsicht in die Bedingun-_ . 
gen des Schinen, noch beobachtete, tbersah man, obgleich 
man das hohe Kunstverdienst der antiken Werke, die an 
sich Ales gewuhren, was die Kunst fordert, weil sie wabr-. 
haft schién sind, unvergleichlich fand. Ja, man verlieh 
nun sogar den Gestalten eines derbern und entschiedenern 
Charakters jene phantastischen Bewegungen, die, weit ent- 
fernt in der Natur derselben begrimdet zu sein, nur dazu 
dienen mussten, den sinnlichen Kitzel zu steigern. | 

Das Schicklichkeitsgeftthl, welches die Meister 
der fruhern Periode der christlichen Kunst in frommer An- 
dacht demselben Ziele zufbhrt, wie es die Antike erreicht, 
erlosch fast ginzlich in einem so verkehrten Wollen, und 
eigentlich nur da erst, wo die Meister einer solchen Rich- 
tung mit dem aus der frihern, bessern Periode tiberkom— 
menen gewichtigen Bildnerfonds ihre Productionskraft 
einem Vorwurf zuwandten, der eine dusserliche Absicht 
weniger zuliess, erscheinen sie in der ganzen Grdsse ibrer 
Kunst, die der Grund ist, dass ihr fur die Nachfolger so 
unheilvoller Irrthum so gering erscheint. 

Bei denjenigen, welchen jener Fonds abging, musste 
sich dieser Irrthum noch ungleich schroffer herausstellen, 
indem sie mehr nach der dussern Manier der grossen Mei- 
ster als nach der Auffassung der Bedingungen des geistigen 
Inhaltes der Erscheinung strebten. 

Der auf diese Weise sich geltend machende Einfluss 
Michelangelo’s brachte in den nachfolgenden Kunst— 
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perioden nicht mehr als die Absicht zu imponiren. hervor, 

-nachdem der Kunstzweck sich in den. mystificirenden, 
dogmatisch dichterischen Rithseln des jungsten Gerichts 
verdunkelte und in die so tiberaus reichen Studien der 
Realitét desselben. verlor, die man héher wie die Natur sel- 
ber anschlug. 


§. 72. 


Tizian und Andrea del Sarto. 


Und gleichwohl gab es noch Meister, die kraft ihres 
energischen Geistes sich den verderblichen dussern Ein- 
fliissen zu entziehen und die Reinheit der Kunst durch 
die Bedingungen ihrer Selbststéndigkeit zu behaupten 
wussten. 

Unter diesen leuchten vornehmlich Tizian und An- 
drea del Sarto hervor (des vortrefflichen Fra Bartolo- 
meo zu geschweigen), welche schon in der Abweichung von 
der oben bezeichneten Richtung zu erkennen geben, dass 
ein hiheres Bewusstsein ihrem Streben die bedeutendsten 
Erfolge sicherte. | 

In Hinsicht dessen, was die Feier, als wesentliche 
Forderung, vornehmlich in Kirchenbildern, in sich begreift, 
gewtthrt namentlich ein Werk des Andrea del Sarto in 
der Gallerie des Berliner Museums Nr. 246 eine Wir- 
kung, wie sie kaum ergreifender gedacht werden kann. 

Die Ursache derselben ist in der heiligenden Stimmung 
eines religitsen Gemitthes zu suchen, dem die Gestalten 
dieses Bildes nur, nach Maassgabe ibrer Charaktere, in dem 
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grossen Ausdruck einer hohen Wirde, Gemessenheit, in 
einer innigen Andacht und Zerknirschung entsprechen . 
konnten. Die Gewalt einer ganzen Kunst ist in den tief— 
sten Accorden angeschlagen und geht in dem reinsten, er— 
habensten Geftthle auf. Dieses Werk, eins der bedeutend— 
sten der Kunst, hat keinen Anfang und kein Ende, es ist 
eine Schépfung aus dem Nichts wie aus dem All. Sein 
Princip ist die Nothwendigkeit, deren Ergebniss die Har— 
monie, welche in der Schénheit thront. 

Wie Andrea’s Werke die Schinheit durch die Em- 
pfindung manifestiren, die in ihrer Reinbeit nicht aus— 
schliesslichen Formen zugewendet ist, sondern den viel— 
gestaltigen Stoff zu einem hébern Sein verklart und so eine 
Realitat gewinnt, die als Ausdruck der Idee, ihrem grissten 
Sinne nach gefasst, erscheint; so ist Tizian nicht minder 
ergreifend durch die Gewalt einer Wahrheit, die er, wie 
der Wirklichkeit entlehnt, zum Eigenthum seines Geistes 
in reiner Schénheit zu gestalten weiss. Bei ihm tritt die 
Feier mehr als Ergebniss der Kunst hervor, die nur in der 
Abhingigkeit von ihrem einzigen und hichsten Zweck der 
wahren Freiheit theilhaftig ist, die im Bewusstsein ihrer 
selbst sich dem Gesetz der Nothwendigkeit fugt. Die Con- 
sequenzen der Gliubigkeit, aus einem sichern Gefithl ent- 
sprungen, gewinnen bei Tizian den Ausdruck eines Wis— 
sens, das sich als solches willig der Empfindung preisgiebt, 
die in ihrer Reinheit das nothwendige Gesetz des Geistes 
offenbart. 

Tizians Gestalten erscheinen wie mit einem lautern— 
den Bewusstsein der gittlichen Kraft erfullt; Andrea’s 
lésen sich im Gefthl der Andacht auf, ihr Geist schwebt 
himmelwidrts, und nur da, wo die Gottheit in der 
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Persénlichkeit Christi oder. der Madonna reprisentirt ist, 
gewinnt die Form ein inmaterielleres und noch: erhabeneres 
Geprage. Andrea’s Madonna tragt die Zuge der De- 
muth, als Magd des Herrn; Tizians die der Wurde einer 
Gotterwadhlten, welche nicht als Mutter des gittlichen Kin- 
des, sondern als Mutter der gesammten Menschheit, der sie 
es geboren, und gleichsam als deren Eigenthum mit. dem 
offenen Blick eines reinen Geistes darreicht, der seinen 
Beruf erkennt. Durch die Wirkung der Bilder Andrea's 
fublt sich der Beschauer heilig umfasst und dem Irdischen 
entrickt; durch die des Tizian fuhlt er sich: eindringlich 
beruhrt, sich selber wiedergegeben und versibnt. 


Beide Meister, vornehmlich Tizian, sind sich bis ans 
Ende ihres artistischen Wirkens treu geblieben, indem sie 
die tussern Einflisse mit der gewichtigen Kraft ihres 
originellen Geistes zu bewidltigen wussten, und gerade in 
dem hichsten Stadium ihrer Meisterschaft kehren sie wie 
in sich selbst zurick, die kindliche Unbefangenheit in dem 
Ursprung ibres unschuldsvollen Beginnens wieder zu ge- 
winnen. Ein Gemith, das dessen fahig ist, kann nie vom 
Wege der Wahrheit weit abirren. Tizian, der ein so 
hohes Alter erreichte und bis in die spitesten Jahre eine 
Menge der trefflichsten Kunstwerke schuf, die den weiten 
Umfang seiner Erkenntniss und seines Vermégens mit der 
Sicherheit eines durch die Wissenschaft.gewonnenen posi- 
tiven Wollens darthun. und den Wahrheitsforscher so 
miichtig anziehen durch das, was sie sind, weniger durch 
das, was sie vorstellen, beweist schon dadurch, dass er die 
Kunst in ihrer tiefsten Bedeutung erfasst habe. 
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Was der menschliche Verstand als fir sie bedeutend 
zusammengetragen , ist ihm das Unbedeutendere ; der pri— 
mire Erguss des menschlichen Gefthls im fruhsten Stadium 
des Alters ist ihm ungleich wichtiger, denn in ihm ist un— 
getrubte Wahrheit, ist Geist. Mit dem Ausdruck eines be- 
deutenden, scheinbar Bedeutungslosen , ist sein Wille der 
Naturintention identisch, und hierin beruht die grisste 
Feinheit seiner Kunst, so wie die der Kunst therhaupt. 

Nur da, wo sein Styl dominirend ins Leben tritt, 
bringt er die Kunst als solche zur Geltung, um mit ihren 
eigenthtimlichen Mitteln das zu einer intensiven Wirkung 
gelangen 2u lassen, was die Natur in ihren unendlichen 
Ruthseln verschliesst. Das Hochdramatische wie die in- 
differente Zustindlichkeit der Erscheinung erhebt seine 
universelle Auffassung zur welthistorischen Bedeutung mit 
der bestimmten Willenskraft, die in Weisheit jene primaren 
Mittel ergreift, in welchen ein reinesGemUth, das nach dem 
Geistigen trachtet, erbauliche Befriedigung findet. 

Der Anfang und das Ende der Kunst bertthren sich so 
in seinen Bildern, und in diesem Kreislauf, der das All der 
Erscheinungswelt umfasst, manifestirt er ihre Unendlich— 
keit. 


8, 73. 


Verhiltniss der Werke des Tizian und der veneziani- 
schen Schule tiberhaupt zur Antike. 


Dass ein Geist, wie der Tizianische, die Werke der 
Antike, welche schon in Squarcione’s Schule in Padua 
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aufgestellt waren, mit.andern Augen wie die Meister be-— 
trachten musste, welche nach wussern Zwecken strebten, 
leuchtet ein. 

Sein lebensgrosser Johannes in der Wiiste, in der 
Gallerie der Akademie von Venedig, stimmt den Prin- 
cipien nach streng mit der Antike tberein und lasst dabei 
doch die ganze Selbststindigkeit des trefflichen Meisters er- 
kennen. Diese Uebereinstimmung erscheint als das noth- 
wendige Ergebniss einer Kunst, die; in ihrem naturlich ste—- 
tigen Entwicklungsgange und in dem directen Studium der 
Natur durch keinen diesen Gang behindernden dussern 
Einfluss unterbrochen, zu allen den Consequenzen gelangt, 
welche die antike Kunst so bewunderungswtrdig machen. 

Nur ein schielender Vergleich, den nationalen Unter- 
schied der Ausdrucksweise so wie den der Zeit nicht er- 
kennend, brachte, durch die ausgebildete Form einer mehr 
idealen Allgemeinheit der antiken Géttergestalten einge- 
nommen, die Collisionen hervor, die den Kunstgebilden, 
welche nicht aus eignem Grund und Boden harmonisch na- 
turwiichsig hervorgehen, ein zwitterhaftes Ansehn geben. 

- Wenn die Bibel sagt, dass Johannes in der Wiste sich 
mit Heuschrecken und Honig genthrt habe, so ist damit an- 
gedeutet, dass die héhere geistige Natur, in dem Drange 
ihrer Offenbarung den irdischen Bedtrfnissen und. Neigun— 
gen des Leibes entriickt, einen hiéhern Zweck zu erfullen 
trachte. Der Vorwurf, eine solche Natur bildlich darzu- 
stellen, ist far die Kunst um so geeigneter, als ihr Zweck 
ja eben die Offenbarung dieses Geistes ist. 

In einer sterilen Gegend, deren karger Inhalt fur 
Tizians Kunst reich genug ist, den nach allen Richtungen 
ausgedehnten Raum durch ihn auszudriicken und mit der 
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lebendigen Substanz in Luft und Licht auszufillen , ist die 
briunliche,; minnliche Gestalt edel wie ein Himmelsbote 
hingestellt, der berufen scheint, nur kurze Zeit auf derErde 
zu wandeln, den Sterblichen das Heil zu bringen. 


Der Geist wohnt hier in der vollkommensten Hulle, 
aber sie ist nicht er selbst, sie ist edler Ausdruck dessel- 
ben; und wie das Wort verhallt und die Wahrheit dessel- 
ben ewig den unendlichen Raum erfullt; so ist dieser herr- 
liche Leib von seinem ewigen Inhalte, wie in spendender 
Tugend, der Erde geweiht, den Geist zu verkunden, der mit 
himmlischem Feuer aus seinem Auge strahlt, des Momentes 
gewiirtig, zu seinem Urquell zurtickzukebren. Stellung und 
Bewegung der Gliedmaassen beurkunden ein Wesen hihe- 
rer Art, das die von griberm Stoffe gebildete Erde nur 
leicht berthrt. Die Antike, in diesem Theile der Kunst so 
unnachahmlich, erscheint in dieser Gestalt wie regenerirt: 
dem Geiste nach dieselbe, erscheint sie hier nur in einer 
andern Zeit, einem andern Boden entwachsen, einer christ- 
lichen Sinnesweise gemiss. | 


Wie die antike Kunst die zarte Grenze zwischen dem 
Nichts und Etwas der Erscheinung mit weisheitsvoller Un- 
bestimmtheit zu halten und vornehmlich dadurch die voll— 
kommene plastische Form zu erzielen wusste, die als ein 
Ganzes durch den hohen Grad von Lebensfuhigkeit Zeugniss 
giebt, dass der geringste der Factoren der Erscheinung 
seine entsprechende Beisteuer der Kunst gezollt; so zeich— 
net sich dieses Werk als eins der bedeutendsten in ahn- 
licher Art aus.. Zwischen individueller Wahrheit und idealer 
Aligemeinheit der Formen.ist hier in bewunderungswirdi- 
ger Weise die Mitte gehalten, und der Sinn dieser Auffas- 
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sung durchdringt alle Theile des Bildes, das von dem Athem 
des lebendigen Geistes erfullt ist. 


Seine unwiderstehliche Anziehungskraft , zuniichst 
durch das Colorit hervorgebracht, das als das Wesen des 
Naturprozesses selbst erscheint, beurkundet die unver- 
gleichliche Schépfungskraft des gréssten Meisters der italie— 
nischen Kunst. Hier wird dem-nach Wahrheit durstenden 
Geist die vollkommenste Befriedigung geboten. Der Ruach 
Elohim, verkiérpert in dieser herrlichen Gestalt, die mit einem 
hehren Ernst die Ahndung des Unendlichen zur Gewissheit 
macht, schwebt allerfillend in dem weiten Raum des Bildes 
und negirt das Nichts, wiedas Licht die Nacht. Die Kunst, als 
Gétterfunke, der aus dem harmonischen Verhialtniss des 
Geistes und der Empfindung in reiner Schénheit strahlt, 
feiert hier ibren herrlichsten Triumph in der Offenbarung 
ihrer Aligegenwart. 


Wenn Tizian in diesem Werke durch den erhabenen 
Styl das in der bildenden Kunst so wichtige Princip, dass 
lediglich in der Idee der Erscheinung an sich 
die Schinheit zu offenbaren sei, in den bedeutend- 
sten Zugen entfaltet; so ist dagegen ein anderes Bild von, 
ihm, in derselben Gallerie, den Tempel gang der Maria 
vorstellend, das sich der Realitut niher als dem Ideale 
anschliesst, in ganz anderer Weise tractirt. In Hinsicht der 
Auffassung des Vorwurfs selbst, die dem Aeussern nach so 
sehr von der der Antike abweicht, macht sich nichts desto 
weniger eine strenge Uebereinstimmung mit ihr dem 


Wesen nach geltend. 
Unger, d. Wesen d; Malerei. 417 
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Der Vorwurf, als 4usserer Anlass, woran die Kunst ihre 
Consequenzen knipft, hat hier jenes bedeutende Gepriige 
des scheinbar Bedeutungslosen, dem ein tiefes Verstindniss 
innewohnt, das aus Ricksicht fur eine Naturwahrheit, 
deren Feinheit eben darin beruht, dass sie nicht mit Auf— 
wand ins Leben tritt, sich hinter sich selbst zurtickzieht. 

Das Bild ist mehr durch die Kunst, als durch seinen 
Gegenstand, der nur bezeichnet, was sie in Wahrheit offen— 
bart, eben dadurch dass sie diese Bezeichnung nicht auf 
die Spitze stellt, sondern in den Puncten bewerkstelligt, die 
nicht mehr und nicht weniger ausdricken als der Gegen- 
stand erheischt, der seinem Aeussern nach nichts Ausser— 
ordentliches sein soll, sondern einfache Wahrheit ist, wie 
man sie alle Tage sehen kann. 

Aber nur dem Weisen ist es verginnt, die hthere Be- 
deutung einer solchen Wahrheit so zu fassen, dass sie mit 
Geist zu-ihrem eigensten Ausdruck gelangt. Die hichste 
Meisterschaft hat sich in diesem Bilde der naivsten Anschau— 
ung dienstbar gemacht, und diese biegsame Selbstverleug— 
nung wird so einer Unbefangenheit theilhaftig, deren reines 
Beginnen die erquicklichste Genugthuung gewihrt. 

Weil Tizians Geist hoch Uber der Erscheinung steht, 
ist er im Stande, die Kunst véllig in sie aufgehen zu 
lassen. Wie die Composition mit der anziehendsten Naivi— 
tit antiker Reliefs, und eine patriarchalische Zeit wie aus 
dem Werkeltage des Lebens gegriffen erscheint , so macht 
sich nicht minder die Disposition der riumlichen Verhalt—. 
nisse mit einer bewunderungswirdigen Kunstlosigkeit be- 
merkbar, in welcher die feinste Kunst aus Verehrung der 
Wahrheit , weil sie als solche immer wichtig, verheimlicht 
ist. Kaum wird man in diesem Bilde, dessen Figuren 
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bedeutend unter Lebensgrisse vorgestellt sind, den gegen 
20 Fuss in der Breite messenden leeren Raum. zur Seite 
der Treppe, die nach dem Tempel fihrt, gewahr, an dessen 
tusserstem Ende, zuniichst den Stufen, ein altes Weib 
(Tizians Mutter) mit einem Habn feilbilt. Dieser Einfall, aus 
einer genauen Kenntniss des mosaischen Gesetzes entsprun— 
gen, kann zum Fingerzeig dienen, wie es dem Kunstler 
keineswegs an Phantasie gebrach, mit der man in derKunst 
so sehr sein Unwesen treibt. Es bekundet eine ungleich 
productivere Phantasie, diese als solche nicht erkennen zu 
lassen, wie es in diesem Bilde durchgehends der Fall. Sein 
individuelles Gepriige ist das Product der freien Phantasie, 
deren Flugel, in der Erkenntniss der Wahrheit gewachsen, 
die Realitét zur reinen Idee emportragen. 

Diese beiden Bilder Tizians, in ihrer Stylweise so 
verschieden, reprisentiren die umfassende Bildnerkraft die— 
ses Meisters, der schon im Junglingsalter das Werk der 
Himmelfahrt Maria schuf, dessen hinreissende Gewalt 
den Genius offenbart, der dem-unsterblichen Kunstler im 
hohen Alter noch treu bleibt. . 

Sein letztes Werk, eine Pieta, welches der hochbetagte 
Greis mit zitternder Hand nicht villig vollendete, lasst noch 
die Strahlen eines zum Urquell zurtckkehrenden Geistes 
erkennen, obgleich Palma der Jiingere die Dreistigkeit 
gehabt, das Fehlende ergénzen zu wollen. 


Die venezianische Kunst, mit emmem Tizian an der 
Spitze, und durch eine Menge der bedeutendsten Krifte ver- 


treten, die:sich in der directen Bezichung zur Natur zu hal- 
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ten wussten, ist es vornehmlich, die, vor Einwirkung frem- 
der Kunstwerke geschiitzt; zu Resultaten gelangte, die ihrem 
Wesen nach so sehr mit der Antike tbereinstimmen. 

Wohl am deutlichsten stellt sich dies bei einer Kreuz— 
abnahme derselben Gallerie heraus, die, in lebensgrossen 
Figuren und im edelsten Style vollfuhrt, dem Rocco Mar- 
cone zugeschrieben ist. 

Hat die Antike den Meister dieses Bildes auf den Weg 
gefuhrt, den die grossen Geister des griechischen Alterthums 
gegangen und auf dem sich die aller Zeiten begegnen, so 
kann daraus die instructivste Anschauung gewonnen wer- 
den, wie man das Treffliche in sich aufzunehmen habe, um 
es selbststiindig wieder hervorzubringen. Vor allem hat 
der Kunstler die subjective Anschauung als ein unantast- 
bares Eigenthum heilig zu halten; denn der Vorzug einer 
andern beruht eben in ihrer Unbestechlichkeit , vermittelst 
welcher es erst miglich wird, der zu erzielenden Wahrheit 
niher zu kommen. Das kriftigste Schutzmittel gegen An- 
nahme des Fremden, das den reinen Prozess zwischen Sub- 
ject und Object stirt, bleibt immer: der Natur gegentiber 
der eignen Ueberzeugung streng zu geniigen. 

Denn wire das, was oft in fremden Kunstwerken zur 
Nachahmung verleitet, das Wahre , so wirde es sich sicher 
schon in der wirklichen Erscheinung bemerkbar machen. 
Insofern es also die eigne Anschauung nicht zu erkennen 
vermag, erscheint es daher in einem Kunstwerke eines 
Andern nur als eine Annahme, oder als die Meinung einer 
Meinung, die in der Kunst, welche nur durch die Wahrheit 
zu ihrem Ziele gelangt, nie zu gestatten ist. Nur der selbst- 
stindige reine Kunsttrieb der iltern Meister, oder ein ge- 
steigertes Bewusstsein der spatern , ‘gelangt zu allen den 


» 
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Consequenzen, die den Unterschied der Sinnesweise und 
deren zeitgemisse Modificationen naturentsprechend her— 
ausstellen. | 

Hieraus folgt keineswegs, dass man sich gegen das 
Treffliche, weil es fremd, zu verschliessen habe, vielmehr 
kann es nur dienlich sein, daran die eigne Bildnerkraft zu 
ermessen, sie im vernlinfligen Vergleich zu steigern und 
den Irrthum durch ernstes Studium der demselben zum 
Grunde liegenden reinen Idee, die hier vielleicht deutlicher 
ausgesprochen ist, als sie der angehende Kunstler ander— 
wirts zu fassen vermag, zu berichtigen. In diesem Sinne 
ist auch das minder Gute, ja das Schlechte selbst, lehrreich. 
Eine vernunftige Anschauung aller auf Geist und Empfin— 
dung einwirkenden Verhiltnisse ist vornehmlich dem Ktnst— 
ler zu einer Zeit von Néthen, in der ein richtiger Bildner— 
trieb oder ein richtiges Kunstprincip zu den Seltenheiten 
gehort. 


g. 74. 
Die Eklektik. 


Auch in der christlichen Kunst zeigen sich wiahrend 
der Zeit ihres Verfalls noch eine Menge Meister, deren bild- 
nerische Verdienste in Auffassung und Darstellung der Er- 
scheinung an sich nicht unbedeutend sind, wodurch ihr 
Kunstwerth gesichert erscheint. . 

Vorziglich sind es die Carraccis in Bologna, 
welche sich durch eine solide Praktik hervorthun und das 
Bedurfniss, der Kunst die fruhere Weihe wieder zu verlei- 
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hen, am lebendigsten fuhlten und eifrig bemuht waren, 
ihren alten Glanz wieder herzustellen. 

Die Schule, welche sie griindeten, sollte den Verfall 

hemmen, beschleunigte ihn aber in Wahrheit durch den der 
bildenden Kunst so gefihrlichen Grundsatz der Eklektik, 
durch welche die Hauptbedingung eines Kunstwerks , die 
Selbststandigkeit (§. 3), verloren ging, indem man ~ 
durch die Wah] und Anwendung fremder Vorbilder und 
Manier die directe Beziehung zu der darzustellenden Er- 
scheinung aufhob. 
' Fast alle aus dieser Schule hervorgegangenen Kunst- 
werke enthalten mehr oder weniger , selbst die von Guido 
Reni und Guercino nicht ausgenommen,. Reminiscenzen 
an die frihern Meister, besonders an Rafael und Co- 
reggio, wenigeranTizian, dessen Einfluss deshalb weni- 
ger zu erkennen ist, weil er in dem Wesentlichsten gleich- 
sam die Natur selbst vertritt, wihrend man von jenen Mei- 
stern nur die angenehmen Formen entlehnte und damit 
wihnte mehr zu haben. 

Mehr Verstandesantheil als reine Empfindung, in ibren 
Werken vorherrschend, lassen das Gemith kalt. Die Kunst 
tritt hier als ein grosses Vermégen ins Leben, das in einem 
mehr dusserlichen Streben, welches nicht selten in Farben- 
schimmer und beabsichtigte Illusion ausartet, zu geringern 
Resultaten fuhrt, als diejenigen Meister erlangten, welche 
die Bildungsmittel und Formen weniger in der Gewalt hat- 
ten, daflir sich aber nicht in Nebenzwecken verloren und 
nur dem eignen Gefuhl entsprachen ; eine Eigenthtimlichkeit, 
die meist den Kunstwerken der bolognesischen Schule 
um diese Zeit abgeht, weswegen sie nur hichst selten dem 
Gemuthe Befriedigung gewihren. ~ 
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g. 75. 


Die niederlindischen Schulen unter Rubens und 
Rembrandt. 


Diese Wendung der bildenden Kunst, die, wie gezeigt, 
sich schon bei vielen der grissten Meister bemerkbar macht, 
ist. als ein sichtbarer Prozess des gestérten harmonischen 
Verhaltnisses der reinen Empfindung und der Verntinftig— 
keit zu betrachten, der nicht ohne Einfluss auf die Religion 
selber blieb, mit der die bildende Kunst so innig zusam- 
menhidngt. ; 

Dadurch wurde eine Reformation in beiden Gebieten 
veranlasst, die das Bestreben kund giebt, die Forderung der 
Zeit mit dem innern Bedtirfniss in Einklang zu bringen. 

DieNiederlinder, auf welchen derintolerante Druck 
menschlicher Satzungen am meisten lastete, bewiesen durch 
ihre siegreiche Revolution nicht allein ihre moralische Kraft 
in dieser Hinsicht; ihre Kunstheroen, vorzlglich Rubens 
und Rembrandt, von einer thnlichen Denkweise wie 
Spinoza erfullt, stellten sich dem verkehrten Kunstbe- 
ginnen der Italiener mit der ganzen Energie eines hébern 
Bewusstseins gegentber, um die durch falsche Schién- 
heitsbegriffe beeintriichtigte Natur wieder zu Ehren 2u 
bringen. 

Unter den obwaltenden Missverstuindnissen, welche 
die Kunst, in der Verkennung ihres Zweckes, zu einem die 
Sinne reizenden Mittel herabwtrdigten , war fur dieselbe in 
keiner andern Weise ein Heil zu erblicken, als dass der 
Verstand, der sich bei der Kunstproduction allmahlig von 
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der reinen Empfindung losgesagt, sich auf sich selber rich- 
tete, um den ihm ‘gebUhrenden Antheil in einem entspre— 
chenden Maasse wieder zu gewinnen. 

Die niederlindischen Meister haben das 
grosse Verdienst, dass diesem zufolge ihre 
Kunstwerke, aus dem Bewusstsein eines eben 
so positiven als richtigen Willens entsprungen, 
in malerischer Weise die Erscheinung im wei- 
testen Sinne mit naturphilosophischer Conse- 
quenz zur Anschauung bringen und die Allge- 
genwartdes Geistigen in der hichsten wie in 
der niedrigsten Realitét mit grisster Feinheit 
darthun. 

Sie sind daheram geeignetsten, den kunstwissenschaft- 
lichen Forschungen jeden Vorschub zu leisten, weswegen 
hier vorzugsweise auf sie hingewiesen- werden soll, was der 
Mangel an Erkenntniss der Kunstgelehrten bisher unterlas— 
sen, die von Allem plausibel zu reden wissen, nur nicht 
von dem, worauf es in der bildenden Kunst hauptsichlich 
ankommt: von dem Bildnerischen selbst. Erst in der 
neusten Zeit haben Einige unter ihnen ihr Verdienst durch 
kunstgeschichtliche Bestrebungen, vornehmlich Kugler, 
zu steigern gewusst; die Meisten aber sind durch ihre Flach- 
heit verblendet genug, den dadurch erlangten unverdienten 
Ruf der Kennerschaft als einen schuldigen Tribut anzuse- 
hen, obgleich ihre gewonnene Stellung ihnen haufig genug 
Gelegenheit bietet, sie eines Andern zu belehren. 


Einfluss Tizians und Paul Veronese’s auf Rubens. 


Schon in der italienischen Kunst vermisst man, wie 
bereits bemerkt, nach der Reformation den gliubigen Ernst, 
der den Kirchenbildern der frihern Perioden das einheit- 
liche Geprage einer innigen Empfindung gab, wodurch das 
GemuUth sich so tief angeregt fublt. 

AufTizian vermochte die neue Richtung um so weni- 
ger ihren benachtheiligenden Einfluss zu dussern, als er mit 
einem klareren Bewusstsein, wie andere Meister seiner 
Zeit, die Bedingungen der Kunst festhielt, die ihr zu jeder 
Zeit den erforderlichen Halt gewuhren. Mehr wie jeder 
andere Meister Italiens auf ein unmittelbares Studium der 
Natur gestiitzt, das bis in die feinsten Intentionen der Indi- 
vidualitét eindrang, gelangte vornehmlich seine Kunst zu 
den Consequenzen , die einen Geist offenbaren, der, uber 
den Formen aller Confessionen stehend, um ihres gleichen 
Inhalts willen sich denselben mit gleichem Interesse unter— 
zieht. In der christlichen Kunst artistisch durch Bellini 
geleitet und erstarkt, wusste Tizian bis tief in die Zeit des 
Kunstverfalls hinein sich auch unter solchen Umstinden 
dem Aeussern nach treu zu bleiben, und seine zablreichen 
Nachfolger in Venedig zehrten noch lange von seinem 
reichen artistischen Vermichtniss, dessen bedeutender Um- 
fang sich daraus abnehmen lisst, dass selbst die spdtern 
Routiniers der venezianischen Schule , die sich darinne he- 
wegen, noch viel des Trefflichen gewdhren , wihrend die 
der andern Schulen in ein leeres Schablonenwesen ausarte— 
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ten, das entstanden war aus jenen Motiven beliebter Meister, 
die den sinnlichen Reiz oder das Imposante fur wesentlich 
hielten. 

Die venezianische Schule, welche besonders in der 
spitern Periode des Paul Veronese durch einen untber- 
schwenglichen Aufwand ihres Kunstreichthums die mehr 
weltliche Richtung bekundet, giebt zugleich durch hohe 
Virtuositét dieses Meisters zu erkennen, dass die Kunst im 
Allgemeinen unabhingig von der rituellen Form bestehen 
kénne. Drtickt sich in diesem Meister ein grosser Freimuth 
gegen diese Form aus, so war ihm die Kunst selbst das 
wahre Heiligthum, in dem er mit innerer Sammlung zur 
Offenbarung des Geistes gelangte. 

Wenn Paul Veronese in seinen Kunstwerken nicht 
den gewichtigen Lebensfonds gewinnt wie Tizian, so ist 
er doch, wie schon bemerkt, umfangreich genug, in male- 
rischer Weise ein System und eine Methode an den 
Tag zu legen, wodurch instructiv der Weg bezeichnet ist, 
der in die Tiefen der Erscheinungswelt fuhrt. 

Von Tizian und Paul Veronese musste sich der 
Geist des Rubens besonders angeregt fihlen. In dem 
Studium der trefflichen Werke dieser Meister gewann. er 
die Bestitigung und Befestigung dessen, wodureh es ihm 
miglich wurde, die Zeitforderungen mit den stabilen Be- 
dingungen der Kunst in Einklang zu bringen. 

Bei dem herrschenden Mangel an Religiositit , darch 
welche die Kunst friher ihren Culminationspunct erreicht 
hatte, erkannte Rubens, dass die Kunst nur in den Con- 
sequenzen der Wissenschaftlichkeit, welche die 
venezianischen Meister besonders Tizian eingeleitet hat- 
ten, ohne entschieden darauf hinzuweisen, ihren Halt wie- 
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dergewinnen kénne. War die Kunst mit dem Beginne der 
Erkenntniss zu Falle gekommen, so konnte nur in der Reife 
dieser Erkenntniss ein Heil fur sie zu gewirtigen sein, da 
es nur erst der Weisheit verginnt ist, das richtige Verhalt~ 
niss zwischen Verstand und Empfindung, in dessen harmo— 
nischer Naturentwicklung die Kunst so herrlich erbluhte, 
wieder herzustellen. 


Wie Tizian dem Rubens den feinsten Aufschluss 
liber die Bedingungen gab, wie der umfangreichste Lebens- 
fonds der Erscheinung malerisch zu gewinnen sei, mit 
dem miglichst eignen Ausdruck der Realitiit; so fand er in 
Veronese’s Methode, die zur Zeit noch als eine geistvolle 
Manier aus dem frithern Bildnertriebe entsprungen erscheint, 
den Weg angebahnt, die Kunst, als solche, zu ihrer freien 
und selbststandigen Geltung zu bringen. 


g. 77. 


Die malerische Feststellung des. Schénheitsprincips 
durch Rubens und Rembrandt. 


Dem Princip des Schénen, in der Zeit des Kunstverfalls 
in Italien abhingig geglaubt von den angenehmen For- 
men, stellle Rubens mit Entschiedenheit die minder an- 
genehme Form gegentiber, und kam durch eine tiefere Er- 
kenntniss des Ursiichlichen, das er mit klnstlerischer In- 
spiration, der der beredtsamste Ausdruck zu Gebote stand, 
in vorsutzlichen Uebertreibungen malerisch zu veranschau- 
lichen wusste, zu den bedeutendsten Resultaten. 
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Diese seine Behandlungsweise, die malerische Dia— 
lektik, welche den scharfsinnigsten Aufschluss giebt ther 
die geheimsten Bedingungen der Malerei und die durch 
sie zu veranschaulichende Natur, hat bis jetzt den Anstoss 
von Kunstlern und Kunstgelehrten erregt, die mit der Ver- 
achtung der flamischen Kunst, die Rubens so gewaltig re— 
prasentirt, ihren classischen Sinn beurkunden wollen, in 
Wahrheit aber dadurch ihre Flachheit an den Tag legen, 
indem sie das fur rohe Willktr oder das Ergebniss eines 
verwerflichen Volksgeschmacks halten, was ein héheres Be— 
wusstsein mit schépferischer Kraft als ein ewiges Gesetz 
des Wahren durch diejenige Erscheinung vor die Sinne 
fuhrt, die geeigneter wie die angenehme ist, den Naturpro— 
zess seiner ursdchlichen Bedeutung nach erkennen zu 
lassen. 


Dass die niederlindische Natur zur Zeit des 
Rubens noch ganz dieselbe ist wie in der Zeit des van 
Eyck, der so Schénes und Angenehmes als die italienische 
Kunst hervorzubringen wusste, steht ausser Zweifel, wenn 
man die frihern Portraits der Niederlinder mit denen der 
spiitern Kunstperioden vergleicht. 


Rubens, und noch auffilliger Rembrandt, geben 
daher durch die so eigenthimliche Wahl der Naturerschei- 
nung, die so sehr von der ihrer Landsleute aus der frihern 
Zeit abweicht, eine positive Absicht zu erkennen, die 
sich nicht wohl anders ausdrticken lidsst als sie es thaten, 
da die bildende Kunst den Sinn ihrer Reflexionen nur in 
dem Bereich der Erscheinung selbst offenbart. 


Diese Absicht ist keine andere, als, wie schon er- 
wiahnt.,, das Unhaltbare eines beschrinkten Schinheitsbe- 
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griffes, der im 17. Jahrhundert herrschend war, anschau- 
lich zu machen. 

Wohl am bezeichnendsten ist diese Absicht durch ein 
BildRe mbrandts, befindlich inderDresdener Gallerie, 
ausgesprochen , das man Anstand nahm nach dem zu be- 
nennen, was es in Wirklichkeit vorstellt: der Raub des 
Ganymed. 

Ein durch seine Naturlichkeit liebenswlrdiger, feister 
Knabe wird an seiner Leibbinde von seinem Lager vom 
Adler lebenskraftig in die Hihe entfuhrt. Das Unbehagliche 
und Befremdliche dieses Zustandes bringt, ausser einem 
herzhaften Geschrei, bei dem Kinde noch eine andere Wir- 
kung hervor, die den augenscheinlichen Beweis liefert, 
wie wenig der geniale Kunstler geneigt ist, von einer Wahr- 
heit etwas abdingen zu lassen, die ein durch jenen falschen 
Schénheitsbegriff erkrankter Zartsinn ihrer heiligsten Rechte 
beraubte. | | 

Dass dieses Bild, bei einer Auffassung, die so sehr dem 
ublichen Schinheitsbegriff entgegen ist, dennoch zu seinem 
ehrenvollen Platze gelangt ist, ist ein Triumph der wahren 
Kunst, die hier durch ihre geistige Macht die Unhaltbarkeit 
dessen beurkundet, was als eine der Kunst verderbliche 
Ansicht, bei dem Mangel an positiver Erkenntniss, bis in 
die Jetztzeit ein Hauptgebrechen ist, die schon Rem- 
brandts héheres Bewusstsein mit ernster Ironie zu be- 
kampfen sucht. . Dieses sein Werk ist die schlagendste Pro- 
testation gegen einen Zwang, den die Natur einer Form 
willen er leiden musste, weil man sie angenehm fand und 
damit das Schéne zu haben wibnte. 

Dieses Bild sagt durch die Gewalt des Naturgeistes, 
von dem es in einem hohen Grade erfullt ist, dass die 


Schiénheit nicht an gemachteFormensatzungen gebunden 
sei, und damit dies um. so einleuchtender werde, hat der 
Kunstler mit Absicht einen Gegenstand der’ griechischen 
Mythe gewihlt, welchen die Antike schén und angenehm 
zugleich giebt. ~Wie sie im Sinn einer vorherrschenden 
idealen Allgemeinheit der Formen die Erscheinung zur 
Schinheit erhob, so wusste Rembrandt sie in der le- 
benskriiftigen Erfassung der Idee, in der individuellen 
Wahrheit zu offenbaren. Nicht auf die Form, sondern auf 
die Auffassung der Idee der Erscheinung kommt es in der 
bildenden Kunst an. | 

Dem Verfall der Kunst, welcher sich vornehmlich von 
den Formen einer vyorherrschenden Idealitit herleitet, die 
man, weil sie, allgemein, auch einem allgemeinern Ge- 
schmacke entsprechend waren, noch festhielt, als ihr gei- 
stiger Inhalt bereits verloren war, kann nur-entgegengear- 
beitet werden, wenn man zum Urquell des Schénen, zur 
Natur selbst, wieder zurickkehrt. 


§. 78. 


Nahere Bestimmung der malerischen Naturauffassung 
des Rubens und Rembrandt. 


Da in dem relativen Wohlgefallen , welches die ange- 
nehme Form hervorbringt, fur die Schénheit noch keine: Ge- 
wihr zu erblicken ist, sondern nur in der Erkenntniss, die 
das Wohlgefallen verntnftig macht, so fanden sich diesem 
gemiss die genannten niederlandischen Meister mit 
naturphilosophischem Tacte veranlasst, in der Art und 


— 274 —— 


Weise der malerischen Auffassung der Erscheinung darzu- 
thun, wie das conventionelle Strebew nach dem Angeneh— 
men, bei Ermangelung einer tiefern Erkenntniss, eine Ver- 
irrung des Verstandes sei, die den Zweck der Kunst in das 
Vergniigen setzend (VI.) nur darauf ausgeht, neue Reiz- 
mittel zu ersinnen, die von dem Wesen der Erscheinung 
abfubren. 

Hatte Rubens, im Gegensatze zu diesem irrigen Stre— 
ben, durch seine Formen die Kunst der Natur wieder naher 
gebracht, wodurch man vermeinte , dass sie dem Erforder— 
niss der Idealitat nicht entspreche, so sind diese, genauer 
betrachtet, noch weit von der treuen Nachbildung der Rea— 
litat durch gewisse vorsitzliche Abweichungen entfernt, in 
welchen er den Sinn der Naturidee zu verdeutlichen 
sucht. 

Bei der malerischen Darlegung des Organismus der 
Erscheinung, in der die Intention der einzelnen Theile im 
Zusammenhang mit dem Ganzen auf eine Weise ausge— 
sprochen ist, dass die Lebensfihigkeit dadurch im héchsten 
Grade beurkundet ist, vermochte Rubens zugleich der Er- 
scheinung das Totalansehen des Wirklichen zu geben, das 
durch die sinnvollen Abweichungen, welche instructiv zu 
éiner tiefern Erkenntniss ursdchlicher Lebensbedingungen 
fuhren, keine Stérung erlitt. Dies zu ermiglichen, mussten 
seine Gestalten einer derbern Wirklichkeit entsprechend 
erscheinen, wie man sie bis dahin zu sehen in der Kunst 
gewohnt ist. Aber diese Gestalten sind deshalb keineswegs 
gemein, wie man irrthimlich glaubt; in ihnen ist viel— 
mehr jene gesunde, rein menschliche Urkraft, die aus den 
héhern Kreisen der Gesellschaft verschwunden ist, représen— 
tirt, welche durch Einwirkung verwickelter Culturverhiélt— 
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nisse das offene Gepriige des Zweckmissigen verloren, in 
dessen malerischer Darlegung die Vorztge des Rubens 
und Rembrandt vornehmlich beruhen. 


Gemein kann unmiglich eine Form genannt werden, 
in der mit einem deutlichern Ausdruck ihrer Intention zu- 
gleich ein Geist sich ausspricht, der ihr eine héhere Bedeu- 
tung verleiht. Das Streben des Rubens, die Kunst mehr 
in sich selbst zu begrtinden und sie so weniger von den 
Schwankungen der Ansicht abhingig zu machen, ist ein 
rein kunstphilosophisches. Sein oberstes Princip ist dem- 
zufolge die positive Erkenntniss der Bedingungen 
des Schiénen, von der er malerisch die strengste Rechen- 
schaft giebt, indem er sein Tractament im Sinne des 
Kolossalen vollfahrt, weil hier die Bedingungen des Ur- 
sichlichen am anschaulichsten werden. 


Mit Rucksicht hierauf ist ther seine Behandlung. des 
Zarten oder Zierlichen, fur das man ihn bei Weitem nicht 
geeignet hilt, ein giinstigeres Urtheil zu fallen, als es den- 
jenigen Kunstlern zu Theil wird, die das Zarte oder Zierliche 
nur durch seine Realitét ausdricken, weniger in der kiinst- 
lerischen Darlegung des Sinnes derselben, den Rubens mit 
ebenso vielem Geist als reiner Empfindung offenbart. Da- 
nach werden endlich auch diejenigen Theile seiner Kunst- 
werke zu beurtheilen sein, deren Formen, jenen entgegen, 
gleichsam an das Monstrise streifen. 


Die Kunstwerke des Rubens und Rembrandt ge- 
wihren diesem zufolge, vermige ihres hohen Grades von 
Schénheit , ein hohes Wohlgefallen. -Aber dieses Wohlge- 
fallen ist das Ergebniss einer tiefern Erkenntniss, wodurch 
es erst ein verntinfliges geworden. Es besteht nicht in dem 
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angenehmen Kitzel einer Sinnenreizung, den man jetzt so 
oft als maassgebend fur die Schénheit erachtet. 


Die malerischen Principien des Rubens stimmen mit 
den dichterischen des Shakespeare genau Uberein, der 
hier keiner ndhern Betrachtung unterworfen werden kann. 


§. 79. 


Rubens’ Princip der Bewegung; sein kirchlicher Styl 
von dem welthistorischen nicht verschieden. 


Dass bei einem solchen Tractament der menschlichen 
Erscheinung endlich ihr psychologischer Theil, im Zusam- 
menhange mit den dussern Bedingungen des Vorwurfs, 
solcher Stylweise gemuss seine Erledigung finden musste, 
leuchtet um so mehr ein, als die ganzen Zurlstungen des 
schipferischen Genies mit RUcksicht hierauf unternommen 
und zur consequenten Einheit gelangen. Dasselbe. Recht, 
welches malerisch dem einzelnen Theile widerfahren; 
musste nothwendigerweise auch auf das Ganze seine An- 
wendung finden. 


Da aber die beabsichtigteVorstellung der Naturinten- 
tion durch den Formenausdruck der einzelnen Theile des 
Organismus erst in der Bewegung gewonnen wird, die 
Rubens mit solcher Kunst bewerkstelligte, dass er dadurch 
den Sinn des innern Mechanismus zur Anschauung brachte, 
so konnte auch das Ganze nicht wohl das ruhige Ansehen 
gewinnen, wie es diejenigen Kunstwerke erheischen, in 


welchen die reine Wirkung des Schénen erzielt wird. 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 48 
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Ihm galt es, damit zugleich das Ursichliche desselben an 
den Tag zu legen, woher seinen Kunstwerken eine stroz— 
zende Fille von Lebenskraft eigen ist, die Uberall nach 
Bethatigung dringt. Es lag demzufolge nah, dass die 
Kirchenbilder unter seiner Hand eine Gestalt gewannen, 
mit der man mebr das Welthistorische im Gegensatze zu 
dem Kirchlichen bezeichnet; und das sollten sie auch in 
Wirklichkeit ausdriicken, da die rationelle Auffassung des 
Rubens ihn jeden Gegenstand mit gleichem Interesse und 
gleicher Piet&ét erfassen liess, dem er durch die Offenbarung 
seines geistigen Inhalts den Stempel emer héhern Weihe 
verlieh. Die Erwairmung’seines ktnstlerischen Gefuhls 
konnte unmiglich von dem religiésen Gegenstande als sol- 
chem ausgehen, wie dieses in der gliubigen Kunstperiode 
der Fall bei dem Kirchlichen war; sie wurde hewerkstelligt 
durch die Erkenntniss des in der Natur therall verbreiteten 
Weltgeistes. 


§. 80. 


Die Behandlung des Weltgeschichtlichen in der 
Malerei der Jetztzeit. 


In der neusten Zeit hat im Ganzen ein laueres Gefuhl 
fur kirchliche Gegenstainde die Kunst mehr den weltlichen 
Gegenstiinden der Geschichte, insbesondere der vaterliin— 
dischen, zugefuhrt, und man will in diesem Aeusserlichen 
eine Wendung fur die Kunst selbst erblicken, die man als 
eine selbststindige Erscheinung der neuern Zeit weitliuftig 
hinzustellen bemtiht ist, ohne dabei zu erkennen, dass 


eben in diesem Streben sich ein ausschliessliches Interesse 
fur ein Gegenstindliches bemerkbar macht, das seiner 
tiefern Bedeutung nach zur Zeit noch nicht wieder er- 
fasst ist. | 

Der Kunst selber kann aber aus solcher Wendung um 
so weniger ein Vortheil erwachsen, als dieser nur in der 
Aufklirung ihrer innern Verhiltnisse zu suchen ist, die, 
wie aus Obigem hervorgeht, ganz unabhingig von der Gat— 
tung des Vorwurfs selber sind. Es bleibt fur die bildende 
Kunst ganz gleichglltig, ob sie sich mehr dem kirchlichen 
Vorwurf oder dem Welthistorischen. zuwendet, wenn in 
dieser Wendung nicht zugleich eine klarere Erkenntniss 
jener innern Verhiltnisse geboten wird, was nicht der Fall 
sein kann, da ihr geistiger Inhalt derselbe ist und dieser 
immer nur in derselben Weise hier wie dort offenbart 
werden kann. Schon im grauen Alterthum hat man welt- 
geschichtliche Gegenstinde bildnerisch behandelt, nur dass 
man nicht dabei einen so grossen dusserlichen Aufwand 
machte und durch einen sicherern Trieb vor dergleichen 
Irrthimern geschiitzt war. 

Zuvorderst stellt sich.in der Behandlung der moder- 
nén Historienmalerei da der Mangel an kunstwissen— 
schaftlicher Bildung heraus, wo sie sich am geltendsten zu 
machen vermeint, wie man aus dem Nachfolgenden ersehen 
wird. 


18* 
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§. 84. 


Der welthistorische Vorwurf im Verhiltniss zum 
kirchlichen seinem Wesen nach. 


Schon zur Zeit des Rubens und frther macht sich 
der Mangel jenes religiésen Gefuhls bemerkbar, das so lang 
die herrlichsten Werke der Kunst erzeugte, als der klu- 
gelnde Verstand noch nicht eigenmichtig das in Frage 
stellte, was der reine Kunsttrieb mit inniger-Wirme er- 
fasste und in Befriedigung seiner selbst zur Volikommenheit 
gestaltete.. 

Dieses Gefuhl ist aber nicht das Eigenthum einer ein- 
zelnen Confession, durch deren Glaubenserschitterung ihre 
Kunst in Verfall gerieth; dieses Gefuhl ist ein Gemeingut 
der gesammten Menschheit, das sich nach der Individualitat 
ihrer einzelnen Glieder modificirt, und einem hihern Selbst - 
bewusstsein ist es vergénnt, aus thm zu jeder Zeit die 
wichtigsten Resultate zu schipfen. 

Wenn Rubens das Gittliche in dem allgemein verbrei- 
teten Naturgeiste erkannte und dadurch sein Gefthl bis 
zur productiven kunstlerischen Schépfungskraft entzundete, 
so ist dieses Gefthl nicht minder ein religiéses. Dem- 
zufolge musste ihm jeder Vorwurf als ein religiéser er- 
scheinen, da es ja bei jedem der Offenbarung seines gei- 
stigen Inhaltts galt. Der religitse Vorwurf konnte ihm 
daher nicht hiéher stehen als ein welthistorischer, denn 
beide sind nur ihrer iussern Bedeutung nach verschieden ; 
die Offenbarung des Giéttlichen durch die Schénheit in der 
Kunst stellt sie ihrem innern Gehalte nach ganz gleich, 
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weswegen jeder Vorwurf auch ein gleiches Interesse be- 
dingt. Dieses Interesse gilt nicht dem Gegenstand, sondern 
immer nur seinem innern Gehalte. 


§. 82. 


Die Steigerung des dramatischen Affectes bei Rubens 
eine Nothwendigkeit. 


Hatte Rubens sich der Realitiit so nahe gestellt, so 
konnte die daraus erwachsene Berechtigung der Affecte, 
welche; mit Rucksicht auf die zu erzielende Wirkung, der 
erhabene Styl in den dltern Kunstwerken so gemiissigt er- 
scheinen lisst, nicht wohl thergangen werden. Der Aus- 
druck, oft bis zur krassesten Thatsichlichkeit gesteigert, 
enthalt daher die psychologischen Pointen in eben der 
Consequenz, wie dies in Hinsicht der Form der Fall, deren 
Naturintention er in der Uebertreibung verdeutlicht. 

Es fragt sich nun, wie ein Kinstler, der vermige sei— 
ner malerischen Behandlung die Natur in ihrem eigenthtm— 
lichen Ausdruck so miichtig erfasst, um die daraus sich so 
mannigfach gestaltenden Modificationen des complicirten 
Organismus in consequenter Folge zur Anschauung zu brin- 
gen, den Vorwurf seiner historischen Bedeutung nach 
handhabt, da ein Meister, der die bildnerischen Pro- 
bleme so instructiv vor die Sinne fuhrt, unfehlbar auch 
in diesem Theile der Kunst einen deutlichern Aufschluss 
gewihren muss, als es bei denjenigen Kinstlern der Fall, 
deren Indifferentismus in dieser Hinsicht trotz des darin 
enthaltenen feinen Bildnertactes so hiufig missverstanden 
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worden, wie dies aus der oben erwidhnten vermeinten 
Wendung der Kunst zu entnehmen. 


§. 83. 


Verhaltniss des historischen Vorwurfs zur Schénheit. 


Das historische Factum ist nur ein Einzelnes aus einem 
Ganzen, und selbst dieses Einzelne ist in seiner bildneri- 
schen Darstellung noch beschrinkt durch die Darstellungs— 
mittel und durch den einzelnen Moment, in welchen es zu 
fixiren ist. Die bildende Kunst vermag daher nicht Ge- 
schichte zu geben. Aber in ihren Begebenheiten, die in 
einzelnen hervorragenden Erscheinungen oder Persénlich- 
keiten und deren Handlungen reprisentirt sind, offenbart 
sich der Weltgeist, nach dessen nothwendigem Gesetze die 
yon ihm durchdrungene Substanz in dem Kampfe zwischen 
dem Guten und Bisen ihr Leben beurkundet, das ktnst- 
lerisch zu bezeichnen der Schinheit entsprechend ist, 
wenn diese Bezeichnung dem geistigen Inhalte gilt. 

Da die Kenntniss der in einem Bilde vorgestellten 
Handlung oder Begebenheit sonach vorausgesetzt werden 
muss und die Handlung oder Begebenheit selbst nicht 
das Wesentliche’ der bildenden Kunst ist, sondern die 
Schinheit, so ist auch auf den geschichtlichen Vor- 
wurf, als solchen, kein Nachdruck zu legen, sondern dieser 
nur so zu fassen, dass er vermige seiner zu offenbarenden 
hdhern Bedeutung die Schénheit dominiren lasse. 

Das vorgestellte historische Factum ist demnach zu 
seiner allgemeinen historischen Bedeutung zu erheben, 
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und nur insofern es dessen fihig ist, hat es die Histo- 
rienmalerei zu wiahlen, im entgegengesetzten Falle ist 
es fur sie nicht geeignet. Die hihere historische Bedeutung 
aber liegt in ihrem geistigen Elemente oder in der allge- 
meinen historischenIdee. Die Idee des Historischen 
ist der in ihm waltende Naturgeist, dessen Auffassung in 
dem historischen Vorwurf in demselben Sinne zu bewerk- 
stelligen ist wie die der Schinheit der Erscheinung in der 
Kunst (X.). Das Factum ist daher in der grossen Physio- 
gnomie des Monumentalen darzustellen, weil seine 
hichste Bedeutung nicht in ihm, sondern in seiner all ge- 
meinen historischen Idee beruht. 

Der historische Vorwurf, als éusserer Anlass, von dem 
sich die Consequenzen des Psychologischen fur die Schén— 
heit leiten, ist daher so aufzufassen, dass das GemUth des 
Beschauers die Verfassung gewinne, die Wirkung des 
Schénen in sich aufzunehmen, und dies ist nur miglich 
durch den allgemeinen Ausdruck der historischen 
Idee, die dem Schiénen identisch ist (§. 64). Wie 
daher alles Particularistische und Aeusserliche als den 
grossen Sinn der historischen Idee zersplitternd zu ver- 
meiden ist, so ist in den vorzustellenden Persénlichkeiten, 
die sie reprasentiren, das urkriftige rein Menschliche aus 
der Individualitét charakteristisch zu erfassen und begei- 
stigt vorzufthren. Das Hauptgeprige eines histo- 
rischen Bildes ist die grosse Wucht seiner all- 
gemeinen historischen Idee, zu der das einzeln 
vorgestellte Factum zu erheben ist, im Ein- 
klang mit der vorherrschenden Schénheit, die 
gewonnen wird durch den tiefen Ernst des 
artistischen Strebens, das ungeklnstelt in dem 
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iusserlichen Vorwurf monumental bezeichnet, 
was seinem Wesen nach in der Schénheit aus- 
gedrickt ist. 

Hieraus erklirt sich, dass schon in der Periode des 
instinctiven Bildnertriebes die Kirchenbilder, deren Vor- 
wurfe keine andere als historische sind, die Consequenzen 
in Handhabung des Dramatischen enthalten, welche ein 
hiheres Bewusstsein nur zu bestitigen hat. . Dass dies bei 
Rubens in Wirklichkeit der Fall, geht daraus hervor, dass 
man, bei aller scheinbaren Priitension des Vorwurfs, ungleich 
mehr von dem geistigen Inhalte seiner Bilder angezogen 
wird als von dem Gegensténdlichen. Dient jeder Vorwurf 
an sich, also auch der historische, nur als ein Mittel zum 
Zwecke der geistigen Offenbarung in dem Schinen der 
Erscheinung, in deren Behandlung Rubens die Lebens- 
bedingungen malerisch darthut, so verleugnet dieser Meister, 
bei aller Treue der dramatischen Auffassung, dieses Ver- 
hiltniss durchaus nicht, so sehr es auch den Anschein hat, 
dass der historische Gegenstand mehr gemeint sei als sein 
geistiger Inhalt. Dieser Anschein ist die nothwendige Folge 
eines so nahen Anschlusses an die concrete Wahrheit, und 
dass man in der Totalwirkung des Gegenstindlichen die 
Natirlichkeit in keiner Hinsicht vermisst, dient zum Be- 
weise, dass bei dem grossen Umfang der malerischen Ver- 
anschaulichung ursichlicher Bedingungen der arti- 
stische Werth ihrer einzelnen Factoren richtig gewlrdigt 
worden sei. 
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g. 84. 


Die Historien- und Kirchenmalerei der Neuzeit. 


Rubens, der vermige seines Styles das Dramatische, 
als solches, zu erschépfen schien und.dem Welthistorischen 
dieselbe Wichtigkeit zuerkannte als dem Kirchlichen, hat 
dadurch vornehmlich beigetragen, dass man in der Jetzt- 
zeit, wo man sich durchschnittlich dem Kirchlichen so 
abhold zeigt, sich mehr dem Geschichtlichen zuwendet. 
Aber der jetzige Mangel an naturphilosophischer Auffassung 
blickt in diesem Zweige der Kunst, wo sich der selbststin- 
dige Wille des Bildners so bemerkbar macht, nur um so 
deutlicher hervor. 

In einer sorgfaltigern Wahl geschichtlich treuer dusse- 
rer Mittel und deren zeitgemisser Anwendung so wie 
durch die oft zur Schau gestellten ausgekligelten dramati— 
schen Moglichkeiten legt man zur Genlige an den Tag, wie 
weit man diesem Heros der Kunst nachsteht, den man in 
dieser Hinsicht gerade zu Ubertreffen glaubt. -Solche Miss— 
griffe, aus Mangel an tieferer Erkenntniss entstanden, die— 
nen nur dazu, den Nachdruck, den man irrthtmlich auf 
den Gegenstand legt, auf Kosten des geistigen Inhaltes, der 
nur in dem Festhalten des Positiven (VII.) und durch Ver- 
meidung alles Unwesentlichen zu gewinnen, zu ver= 
starken. | 

Meist nur da, wo man durch einen religijsen Ernst, 
der den echten Werken der bildenden Kunst in allen Gat- 
tungen zum Grunde liegt, vor den Irrthimern eines falschen 
Wollens mehr geschitzt ist, sind in der neuern Zeit sehr 
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beachtenswerthe Kunstwerke hervorgebracht worden, die 
eine flache Kunstkritik nach ihrem hohen Kunstwerthe 
nicht zu wlrdigen vermochte, indem sie dieselben ihrer 
Behandlungsweise nach als nicht zeitgemiss bezeichnete. 
Vornehmlich soll dies von den trefflichen Werken eines 
Overbeck gelten, weil die jetzigen Kunstforderungen eine 
andere Art der Auffassung bedingen soll. 

Nun ist aber Overbeck weder ein Eklektiker noch 
ein Nachahmer. Die dusserliche Uebereinstimmung mit 
den alterthimlichen Meisterwerken ist nichts Anderes als 
das Ergebniss des harmonischen Verhiltnisses der Vernunft 
und der Empfindung eines Kunstlers, der durch ein hiéhe- 
res Bewusstsein, unbeirrt von dem Treiben der Jetztwelt, 
mit Innigkeit dem reinsten Gefuthle Folge leistet. Wenn die 
Bildung seines Geistes gross genug ist, den vermeinten 
Fortschritt der Kunst zu vermeiden, so ist es nicht minder 
die Lauterkeit seines Herzens, in dessen prunkloser Befrie- 
digung das ewig Wabre zum entsprechendsten Ausdruck 
gelangt, der sich mit Rucksicht auf die subjective An- 
schauung zu jeder Zeit gleich bleibt. 

Mit einer so kindlichen Auffassung der religiésen Ge- 
genstinde, die mehr das Gemtith als den Verstand in An- 
spruch nimmt, ist ein modernes Tractament, das mit Raf- 
finement mehr auf den angenehmen 4ussern Schein als 
auf innere Wahrheit gerichtet ist, freilich nicht zu verein- 
baren. Aber weder durch Unvermégen noch durch die 
Bequemlichkeit veranlasst, drtickt sich vielmehr in der 
Auffassung Overbecks die Ueberzeugung aus, dass die 
christlich-religiésen Vorwlrfe so zu behandeln seien, dass 
der Gliubigkeit, die sie ihrem Grundcharakter nach bedin- 
gen, nur die Einfalt wohl anstehe. Diesem gemiss hat sich 
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Overbeck einer tiefern Kunsterkenntniss nicht verschlos— 
sen, sondern seinem religiisen Style gemiss nur vermie— 
den, sie zur Schau zu stellen. Seine Werke, im Geist und 
der Wahrheit gebildet, lassen den malerischen Ausdruck in 
Licht, Farbe und Form kaum wahrnehmen, gleich wie dies 
bei Fiesole der Fall. Mit solcher Behandlung will Over— 
beck nicht diesen Meister oder einen andern aus der alten 
Kunstperiode imitiren; in ihm hat nur ein htéheres Be- 
wusstsein das Stadium erreicht, in welchem der durch Be- 
dringung des mit der Zeit sich angehéuften Materials com— 
plicirt gewordene Ausdruck die primére Unbefangenheit 
wieder gewinnt. 


Von diesem Gesichtspunct aus sind die Meister dieser. 
Richtung der Jetztzeit zu beurtheilen, die besonders in 
Munchen durch einen Cyclus trefflicher Kirchenbilder sich 
auszeichnen, mit Ausnahme derjenigen, deren Werth durch 
einen sich geltend machenden Uberwiegenden Verstandes— 
antheil, der sich schon in ihrer dogmatischen Rithsel- 
macherei zu erkennen giebt, beeintrachtigt wird. 


Jener Irrthum einer ausgekliigelten «dichterischen» 
Abstraction (XVI.), der die Pritension enthilt, dass der 
Beschauer sich mit Dingen befassen solle, die schon ein 
Poet von gewiéhnlichem Schlage oft besser, in seinem Be- 
reich jedenfalls deutlicher giebt, macht sich besonders in 
den Werken Kaulbachs bemerkbar, dessen ausge- 
fuhrte Bilder der bildnerischen Wucht ermangeln, die 
einen solchen Irrthum ertriéglicher macht und der nur 
dazu dient, das Gegenstindliche mehr als seine Schénheit 
zur Geltung zu bringen. Weniger fuhlbar ist dieser in 
seinen Cartons, da dieser Irrthum, sich analog in allen 
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Theilen eines ausgefihrten Bildes abspiegelnd, seine Wir- 
kung hier verstaérkt zum Vorschein bringt. 

In dem Bilde des Thurmbaues von Babylon im Museum 
zu Berlin ist die Farbe von ihrem Wesen fast so weit’ 
entfernt wie die Abstraction von der Schinheit, die in dem 
Carton dieses Bildes einen bedeutend hihern Grad erreicht 
hatte. Als das, woftr es sich giebt, ist seme Hunnen- 
schlacht in der Raczinsky’schen Gallerie eben daselbst 
viel bedeutender und der intendirte Lebensfonds nicht in 
einer gréssern Ausfthrung und profanen Firbung ver- 
schleppt, wozu seine unzweckmissige Farbenskizze (§. 59) 
verleitete. 3 


Wenn sich inmitten der Jetztzeit durch religiésen Sinn 
die Kunst wiedergewonnen hat, insofern man die Rich- 
tung ins Auge fasst, die Overbeck und Cornelius ein- 
geleitet haben, so kann dies in solchem Umfange von der 
rationellen, die in Rubens’ und Rembrandts Schule 
zur héchsten Bedeutung bereits gelangt war, jetzt nicht 
wohl gesagt werden, da diese eine naturphilosophische 
Anschauung bedingt, welche man durchgehends bei dem 
einseitigen Streben der Kiinstler der Neuzeit vermisst. Die 
schwankenden Ansichten ther die Kunsttendenz selbst 
fuhren zu Missversténdnissen und Misseriffen, die, im Ein- 
klang mit einer Wissenschaftlosigkeit stehend, in einem der 
bedeutendsten Bilder der Jetztzeit wahrzunehmen sind. 

Dieses in der Kunstlerwelt so viel besprochene Bild ist 
Lessings Huss, befindlich in der Stiidel’schen Galle- 
rie zu Frankfurt. Dritckt sich schon in der Art und Weise 
seines Erscheinens eine confessionelle Opposition gegen 
Andersgliubige aus, so ist schon damit der Mangel an Ein- 
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sicht bekundet, wie wenig es gestattet sei, die heilige Kunst 
zu dusserlichen Zwecken, am allerwenigsten sie in parteii- 
schen zu verwenden, zumal wenn der beabsichtigte poem 
einer Confession gelten soll. 

Dem grossen Mirtyrer der Wahrheit, die sich durch 
ihn von den der Zeit verfallenden menschlichen Satzungen 
frei zu machen strebt, ist in diesem Bilde nicht die Confes— 
sion im guten Glauben ibres Rechtes mit geschichtlicher 
Wurde und jenem Ernst entgegengestellt, den jede tiefere 
Auffassung eines Factums oder einer Wahrheit erheischt; — 
der Mann der Wahrheit, dessen moralische Bedeutung nur 
gewinnen konnte, wenn die seiner Widersacher nicht in 
Abrede gestellt worden wire, steht vor einer hoffarthigen 
geistlichen Partei vor Gericht, die, mit allem Schimmer 
einer Weltlichen Pracht angethan, in einer Weise repraisen- 
tirt ist, die am allerwenigsten einem Glaubenskampfe ent- 
spricht. 

Das geschichtlich so wichtige Ereigniss: die Tren- 
nung der Kirche, welches die ganze Christenheit in 
Bewegung setzt, erscheint so der oberflichlichsten Zufillig- 
keit preisgegeben; seine Bedeutung wird in einem ver— 
kebrten Beginnen, das mit den die diussern Sinne kitzeln- 
den Mitteln prunkt, in einer Auffassung verpufft, die, in- 
dem sie sich gespreizt als solche zu erkennen giebt, aller 
tiefern Anschauung der Verhiltnisse entbehrt. 

Zu solchen Resultaten gelangt ein Talent in der Jetzt- 
zeit, das in Ermangelung einer kunstwissenschaftlichen 
Erkenntniss es unternimmt, mit dem Schimmer der Illusion 
den Geist der Erscheinung ausdricken zu wollen; — in 
dem geschichtlichen Vorwurf etwas Anderes zu geben als 
seine allgemeine Idee, die nur in den bedeutendsten 
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Zigen des Factums monumental zu bezeichnen und 
von allem Zufialligen zu lautern ist. — 

Verfolgt man das Streben dieses Kinstlers, das im 
Anfange mit so grossem Beifall aufgenommen wurde, noch 
weiter, so stellt es sich nur um so deutlicher heraus, wie 
die Hemmung seines Talentes vornehmlich in einem irr- 
thimlichen Wollen begriindet ist, durch welches sich ein in 
der Neuzeit so oft bemerkbar machendes bedeutenderes 
Vermégen im Lichten steht. 

Der Zufall wollte es, dass Lessing im Anfang seines 
kunstlerischen Auftretens einen Gegenstand behandelte, 
dessen Natur eine irrthtmliche Reflexion heilsam be- 
schrinkte: «ein trauerndes Kénigspaar.» 

Dieser Vorwurf, ohne jede particularistische Beziehung, 
versetzte durch die Auffassung der allgemeinen Idee 
des tragischen Factums, das in den hichsten Persénlich- 
keiten reprisentirt ist, das GemUth in diejenige Verfassung, 
die zur reinern Wirkung des Schiénen so erforderlich. 
Die Kunst war durch ein directeres Studium der Realitat 
eben erst wieder in den Besitz der Mittel gelangt, die, 
wenn sie in der Idee der Erscheinung selbst concentrirt 
sind, immer zu einem bedeutenden Erfolg gelangen. 

Eine wirdevolle, ruhige Zustaéndlichkeit, geboten durch 
den Gegenstand selbst und ausgefuhrt durch ein ungewéhn- 
liches kUnstlerisches Geschick, musste eine bedeutende 
Wirkung hervorbringen. Aber diese Wirkung stellte sich 
bald nur als Folge eines gliicklichen Tactes heraus, der 
spiter durch die Eingriffe einer beschraénkten Erkenntniss 
nur zu bald in andern Bildern gefahrdet wurde. 

Dieses Werk, mit Enthusiasmus vom Publicum und 
den Kritikern begrisst, welche sich mehr in abstracten 
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Reflexionen ergingen als mit dem Wesen der Erscheinung 
selbst zu befassen vermochten, bestirkte auf allen Seiten 
den Wahn, dass ein hiheres Bewusstsein im Verein mit 
einer in der Neuzeit ungewohnlichen Bildnerkraft zu diesem 
Resultate gekommen sei, was der Kunstler am liebsten sel-~ 
ber glaubte und der es sich daher sehr angelegen sein liess, 
dieses sein Bewusstsein zur Schau zu stellen, wodurch es 
sich nur allzubald ergab, dass ihm die Ursachen jenes Er- 
folges villig fremd geblieben waren: Man sah in dem Ele- 
mente der Trauer nicht eine zufiallige dussere Veranlas— 
sung, die der Grund war, dass man eine spitzfindelnde 
Action, so wie einen Ausdruck vermied, der in das Gebiet 
einer Abstraction fuhrt, welche mit dem Geistigen der Er- 
scheinung nichts gemein hat. 

- Dass die Trauer, als solche, fur die kunstlerische Dar- 

stellung ungeeignet sei, konnte man gerade in diesem Bilde 
wahrnehmen, dessen Erfolg hauptsicblich einem Kunst- 
triebe zuzuschreiben ist, dessen richtiger Tact sich eben 
darin offenbart, dass die héhere Natur in einem wtrde- — 
vollen Zuriickhalten die Leidenschaft missigt, welche, als 
solche, die Wirkung des Schénen nur beeintrichtigt 
(§. 65). . 
Der Kunsttrieb, in der primuéren Warme seines Gefuhls 
durch die Klugelung des Verstandes noch nicht unterbro— 
chen, gewann so ein Resultat, das durch beschrinkte Er— 
kenntniss nachmals so oft gefihrdet wurde, als diese sich 
mit Uberwiegendem Einfluss bei der Kunstproduction be- 
theiligte. - | 

Mit Eifer hielt man nun das fest, was man bei dem 
uberaus gtinstigen Erfolge dieses Bildes fur wesentlich 
hielt und irrthumlich in dem Gegenstindlichen suchte, 
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woran man demzufolge um so mehr haften blieb, als man 
unermudlich war, das dussere Interesse dafiir zu steigern. 

Die Romantik, mit dem abenteuerlichen Apparat 
alter Rustkammern angethan, brach besonders aus der 
Dusseldorfer Schule in einer wahren Fluth von Bildern 
hervor. Wegelagerer, Raubritter, Burgfriuleins, Edelkna- 
ben, ganze Scenen aus Schau- und Ritterspielen, aus Ge- 
dichten und Minneliedern wurden mit allem Aufwande einer 
oberflaichlichen Hlusion vorgefibrt, und wenn man unter 
den mannigfachen Gestalten der Ritter, Knappen, Pfaffen 
oder Todtengriber jene stille Physiognomie des trauernden 
Konigs fand, so war man voll des Lobes und tiberschweng— 
lich in dichterischen Auslassungen, die Alles, nur nicht das 
Wesen der Sache betrafen. 

Das nannte man Historienmalerei, mit der man 
die dltern Meister thertroffen glaubte, und wiirdigte sie 
deshalb kaum noch eines Blickes. War nun in einem Bilde 
gar noch eine Tendenz fur das praktische Leben durch 
Mord und Todtschlag deutlich ausgesprochen, so fand das 
Lob keine Grenzen, und selbst Gallerien offneten derartigen 
Werken ihre Réume und man nahm keinen Anstand, mit 
mystificirender Kennerschaft einen der bedeutendsten Mo- 
retto’s in ihre Nihe zu bringen, der in jeder Hinsicht 
werth ist.den Werken eines Tizian angereiht zu werden 
(§. 72). 


Die Unhaltbarkeit dieses irrthtmlichen Strebens stellte 
sich bald genug heraus. Jenes erregte dusserliche In- 
leresse ist bereits erschépft und die unbefriedigt gelassene 
Gefuthlsforderung macht sich nur um so geltender. 
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Der rege Geist der Franzosen und Belgier, von 
allen Nationen von den Zeitforderungen zuerst in Bewegung 
gesetzt und durch den sichern Trieb geleitet, wandte sich 
den dltern Meistern zu, die bei ahnlichen Collisionen der 
Vernunftigkeit und der Empfindung durch die Kraft eines 
héhern Bewusstseins nur in einer kunstphilosophischen 
Anschauung der Naturverhiltnisse fur die Kunst endlich 
' diejenige Stabilitat gewannen, die sich in den Werken eines 
Rubens und Rembrandt ausspricht. So Bedeutendes 
aber auch bereits auf diesem Wege erstrebt wurde: es fehilt 
zur Zeit noch diejenige Erkenntniss, welche, wie bei den 
ebengenannten Meistern, des Zieles und Zweckes stets™ 
gewiss ist. Selbst Gallait und Biefve, welche in ihren 
Werken «der Compromiss» und cdie Abdankung» 
so deutlich zu erkennen geben, was der Jetztzeit noththut, 
lassen das klare Bewusstsein vermissen, was sie ther kurz 
oder lang zu biissen haben werden, wenn sie ihr dusseres 
_Wollen mehr zur Schau stellen als dass sie die Idee der 
Erscheinung offenbaren, was bereits bei Letzterm der 
Fall. — 

Der bei Weitem grisste Maler der Jetztzeit ist in dieser 
Richtung der Franzose Horace Vernet, ausgezeichnet 
durch Alles was dem Kunstler zur geistigen Auffassung 
der Erscheinung an sich nothwendig ist. Dass mdessen 
auch dieser Kinstler den Gebrechen der Zeit anheimfillt, 
lasst sich besonders in denjenigen Werken von ibm erken- 
nen, die vermége ihrer Gegenstindlichkeit und bei der 
Art. ibrer Ausfihrung eine kunstphilosophische Bildung 
bedingen. ° 

In seinem Bilde der «Editha, die ihren kénig- 


lichen Brdutigam auf dem Schlachtfelde zu 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 49 
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Hastings erschlagen findet», offenbart sich eine 
Bildnerkraft, wie man sie nur bei den gréssten Meistern 
der fruhern Zeit findet. Insbesondere erinnert er in Be- 
handlung des Nackten an Murillo, der, den bolognesischen 
Eklektikern entgegen, die trefflichsten Eigenschaften der 
italienischen und niederlindischen Meister sich zu 
eigen zu machen wusste, ohne damit seiner subjectiven 
Anschauung etwas zu vergeben und damit eine Massigung 
verband, die vom oberflachlichen Scheiri bis zur geheim- 
sten Tiefe der Erscheinung Alles mit der Sicherheit jenes 
Kunsttriebes umfasst, welche die Gewahr der Lésung aller 
“der Kunst eigenthtmlichen Probleme bietet. Nicht minder 
macht sich in diesem Bilde in einem ungewéhniichen Grade 
ein ernstes Stidium der Werke des Rubens bemerkbar, 
und wie er auch nach den Principien dieses Meisters seine 
Erkenntniss in Hinsicht der Erscheinung an sich zu erwei- 
tern suchte, so gedachte er es ihm auch in der naiven ge- 
sunden Auffassung des hichsten dramatischen Affectes . 
nachzuthun. Ohne in eine oberflichliche Nachahmung zu 
gerathen, giebt Vernet mit einem grossen Umfange von 
Kunstvermigen zugleich zu erkennen, wie hoch er diesen 
Meister schitazt, dessen Gewalt er in vielfacher Beziehung 
empfindet. Es muss aber die Aufgabe, welche er sich hier 
gestellt, als ein Missgriff bezeichnet werden, den Rubens 
schwerlich begangen haben wiirde. 

Ist der gesunde Sinn Vernets weit entfernt von der 
oben bezeichneten minneglichen Romantik, so kann der 
Vorwurf doch den Charakter derselben nicht verleugnen, 
wodurch es ihm nicht miglich wird, die erforderliche histo- 
rische Wucht zu gewinnen, indem das Particularistische zu 
einer zu grossen Geltung gelangt (§. 64). Indessen ist auch 
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dieses dadurch zu einer hihern Bedeutung erhoben , dass 
.der in einem so hohen Grade gesteigerte Affect die Erschei- 
nung von der unmalerischen Convenienz léutert und das 
rein Menschliche in urkraftiger Form in einer Weise zum 
Vorschein kommen lisst, die wthberall- von einer tiefen 
psychologischen Erkenntniss Zeugniss giebt. 

Nicht minder ist das Leben der Materie in Behandlung 
und Farbe mit einer Empfindung dargethan, die auch in 
dieser Rucksicht dieses in so vielfacher Beziehung treffliche 
Werk thberall mit wahrer Schinheit erfullt. 
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SECHSTES CAPITEL, 


Die malerische Darstellung der niedern 
Realitat. 


Die Genremalerei. 


g. 85. 


Nihere Bestimmung der Genremalerei. 


Nachdem die bildende Kunst, im Dienste der Religion von 
dem Wesentlichen der Erscheinung ausgehend, in ihrem 
harmonischen naturwlichsigen Entwicklungsgange einen 
héhern Grad der Lebensfihigkeit in ihren Darstellungen er- 
reicht hatte, ward man zugleich inne, dass die Erscheinung 
schon an sich einen Inhalt biete, dessen geistvolle Darstel- 
lung nicht in Widerspruch mit der Kunsttendenz stand 
(XII.). Es darf daher um so weniger auffallen, wenn schon 
im Anfang des 46. Jahrhunderts sehr bedeutende Meister 
ihren kinstlerischen Vorwurf aus dem wirklichen Leben 
entnahmen, ohne damit einen religiisen Zweck dusserlich 
2u verknlUpfen, als bereits viele kirchliche Bilder so tractirt 
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waren, dass, wenn man sich die Merkmale des Kirchlichen 
von ihnen hinwegdenkt, solche von den Scenen ges wirk- 
lichen Lebens nicht verschieden sind. 

Solche Darstellungen, welche das wirkliche Leben und 
Treiben der Menschen, ihre Situationen und Zustinde harm- 
los schildern, geben sich im Verfolg des Zweckes der Offen- 
barung des allgemeinen Naturgeistes als eine Gattung 
der héhern Malerei zu erkennen, da sie nur dem Aeussern 
nach von dieser verschieden ist und wahrscheinlich des- 
halb Genremalerei genannt wird. 

Wie in der religiisen Malerei das Schine in dem Gétt- 
lichen reprasentirt ist; so sucht man in der Genremale- 
rei es in dem rein Menschlichen zu offenbaren, weshalb sie 
am liebsten in die untersten Schichten der Gesellschaft hin- 
absteigt, wo die Natur durch ihre deutlicher ausgesproche- 
nen Intentionen der Malerei ein so ergiebiges Feld bietet, 
ihren Geist zu manifestiren, der das Hichste mit dem Nie- 
drigsten verbindet. 

Im griésstmiglichsten Anschluss an die individuelle 
Wahrheit , begreift die Genremalerei dieselben Conse- 
quenzen der hihern in sich, denn die Art und Weise ihrer 
Naturauffassung gilt auch in ihr immer nur der Idee der 
Erscheinung. | 


§. 86. 


Giorgione und Tizian in Beziehung auf die spiatere 
Kunstrichtung der niederlaindischen Meister. 


Es liegt nah, dass bei denjenigen Meistern, welche die 
Erscheinung an sich mit derselben Innigkeit auffassen wie 


den religitsen Gegenstand, sich auch mehr oder weniger eine 
Hinneigung zum Pantheismus bemerkbar macht, eine 
Eigenthimlichkeit , die vornehmlich in Venedig, wo man 
sich so sehr an die individuelle Wahrheit hielt, besonders 
in dem genialen Giorgione ins Leben tritt, welcher als 
der erste Maler in der christlichen Kunst bezeichnet werden 
kann, der in gleich grosser Vollkommenheit die religitse 
und die Genremalerei austibte, insofern man davon die 
Darstellung der edleren Naturen in ihrem geselligen Ver- 
kehr nicht ausschliesst. 

Zunichst in ihm beginnt die Malerei ein positiveres na- 
turphilosophisches Geprige anzunehmen. Die christlich- 
oder heidnisch-religitsen Gegenstinde seiner Bilder lassen 
eine Geftthisrichtung erkennen, die sich nur den rituellen 
Formen flgt, weil sie der Ausdruck einer Sinnesweise 
sind, die einen und denselben geistigen Inhalt in sich 
schliessen, wahrend bei Tizian noch immer ein mehr 
christliches Gefthl vorherrschend ist, obgleich dieser Mei—” 
ster sich gleich tief in den Geist der oe der nie- 
dern Realitut zu versenken weiss. 

Diese beiden Meister sind es vorzugsweise , welche zu 
der Wendung hintber leiten, die spiter in den Nieder- 
landen zur hichsten Entwicklung gediehen ist, denn bei- 
der Gesinnung -drickt sich nach Maassgabe ihrer Eigen- 
thumlichkeit in ihren Werken als mehr rationell aus. 
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8. 87. 


Die Genremalerei unter dem Einfluss des Rubens 
und Rembrandt. 


Wenn, wie bereits dargethan, Rubens und Rem- 
brandt diese Wendung in der Kunst mit naturphilosophi- 
scher Schiarfe vertraten und mit klarem Bewusstsein 
die Bedingungen des Schinen in einer Weise vorfubrten, 
die im schroffen Widerspruch mit den italienischen Reiz- 
mitteln stand, deren man sich wihrend des Kunstverfalls 
nicht zu entéussern wagte, aus Furcht damit der Schin- 
heit etwas zu vergeben , so war dadurch die so lang beein- 
trichtigte Natur endlich wieder zu ihrem Rechte ‘gelangt. 
Beide Meister, vorziglich Rembrandt, behandelten ab- 
sichtlich die héchsten Vorwutrfe der Malerei mit den Mitteln, 
ewelche das gewéhnliche Leben bot, und wenn sie Anstand 
nahmen, ihre Formen nach den in Italien Wblich gewordenen 
Schénheitssatzungen zu modificiren, diese Formen vielmebr 
noch, in der richtigen Schatzung ihrer Vollgultigkeit, im 
Sinne der Naturintention tbertrieben und nichts desto weni- 
ger zur Offenbarung des Geistes gelangten, so wurde man 
um so mehr zur kunstlerischen Darstellung der Yorgénge des 
gewoihnlichen Lebens hingefuhrt, als bereits der religidse 
Glaube, dem friher die Malerei lediglich dienstbar , so sehr 
erschilttert war. 


§. 88. 


Die héhere Bedeutung der niederen Erscheinung. 


Die Consequenzen der Kunst, welche bis zu ihrer 
hichsten Blttthe sich aus dem religiisen Gefthle entwickel- 
ten, treten unter Rubens und Rembrandt in den Nieder- 
landen bei Darstellung der niedern Realititen in derselben 
Weise ins Leben, indem das GemUth des Kunstlers durch 
den Naturgeist der Erscheinung, den man zu offenbaren 
trachtet, in dieselbe Verfassung gesetzt wird. So macht 
sich selbst in der Behandlung trivialer Gegenstinde eine 
Pietit und Gewissenhaftigkeit bemerkbar, die, im Verein mit 
der tiefsten Erkenntniss, von einer hohben sittlichen 
Kraft Zeugniss giebt, welche solche Wahl als einen naiven 
Zug erscheinen lasst, der ausder durch eine héhere Meister- 
schaft wiedergewonnenen unbefangenen Naturanschauung 
entsprungen, welche, aus.Ehrfurcht vor den Naturgesetzen, 
auf die die Wahrheit beeintrachtigenden Satzungen des 
conyentionellen Anstandes keine Ricksicht nimmt. Die 
Genremalerei, welche sich der individuellen Wahr- 
heit derErscheinung miglichst nah anschliesst, um in ihrem 
eigensten Ausdruck die Idee zu gewinnen , verschmiht 
nichts in ihrem Bereiche und sucht nichts zu beschinigen, 
denn nur so vermag sie den wahren Umfang des Naturge- 
bietes nach unten hin in der Weise zu bezeichnen, wie dies 
in der héhern Malerei nach oben hin geschieht. 
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§. 89. 


Nahere Bestimmung des Verhiltnisses des Gegen- 
stindlichen zu seinem geistigen Inhalte. 


Dass das Wesen der Kunst nicht in dem Gegenstand- 
lichen ihrer Vorwtrfe gesucht werden kénne, gilt auch von 
der Genremalerei, weshalb sich in den Meisterbildern 
dieses Faches dieselbe weise Zurlickhaltung in Hinsicht des 
Aeusserlichen bemerkbar macht, wie dies in der hthern 
der Fall. Wenn schon die natirliche Verheimlichung des 
Ursachlichen dusserer Formen in der Bedingung des Genre 
enthalten ist: mit dem miglichst eigensten Ausdruck der 
Natur die Idee der Erscheinung zu beurkunden , wodurch 
sie in einem geringern Grade wahrnehmbar wird, so er- 
scheint es um so unstatthafter, auf irgend eine dusserliche 
Beziehung oder Situation einen besondern Nachdruck zu 
legen; denn die Idee (X.) der Erscheinung an sich steht 
ja ungleich hther. Es geht daraus hervor, wie gross der 
Irrthum sei, in welchem sich die moderne Genremale— 
rei befindet. Das Streben, durch das Gegenstindliche mehr 
zu interessiren als durch die Kunst, bringt hier dieselben 
Missstunde hervor, auf welche in den andern Kunstzweigen 
bereits hingewiesen worden; nur wird man dadurch noch 
unsanfter berihrt, dass man, bei dem Mangel an idealer 
Auffassung, glaubt, das Gemeine gemein geben zu dirfen, 
ein Uebel, das keineswegs durch die Mittel des 4ussern An— 
standes zu heben ist, sondern lediglich dadurch, dass man 
den Geist der Erscheinung und die Bedingungen, welche zu 
ibm fuhren, schitzen lerne, woraus jenes geliuterte Gefuhl 
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entspringt , das dem Trivialen eine hihere Weihe verleiht, 
die keinem der dltern Meisterbilder mangelt. 


Welche Bewandtniss es nun mit solchen Bildern der 
Neuzeit habe, die das Ungemach der untersten Volksclasse 
und Alles was dahin gehért mit grellen Zigen zur Anschau- 
ung bringen, ist leicht einzusehen. Mit dem dusserlichen 
wohlgemeinten Zweck, einer sittlichen Warnung, wird in 
dem Grade der der Kunst verfehlt, als eben der Nachdruck 
auf jenem ruht. Die bildende Kunst ist nicht dazu beru- 
fen, Moral und Tendenzen zu predigen: in ihrem Zwecke, 
der Manifestation des Schiénen, dussert sie mehr Moral, 
als ein ungenlgender raffinirender Verstand in solchen Bil- 
dern an den Tag zu legen vermeint. 


g. 90. 


Der Charakter der Genremalerei. . 


Im Gegensatz zu der héhern Malerei sucht der Genre 
die untersten Sphiren der menschlichen Gesellschaft auf, 
um ihr Leben und Treiben in einem héhern Sinne zu 
schildern, aber nicht, wie dies in den jetzigen Tendenz~ 
bildern geschieht, um auf die Unbill des Schicksals und der 
Zustinde hinzuweisen; denn die Kunst ist weise, sie er- 
blickt-vielmehr in den Gegensdtzen des Lebens eine Noth— 
wendigkeit, weshalb sie das harmlose Fugen der Massen in 
ihre Durftigkeit mit Humor darzustellen sucht und selbst 
jeden*Hader der gemeinen Naturen durch ihn mildernd auf- 
zulésen weiss. . . 
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Wie der Humor die heitere Aeusserung einer mensch— 
lichen Natur ist, der ein tiefer Ernst zum Grunde liegt, 
welcher sich, durch innere Beschaulichkeit geléutert, gut— 
willig ins Gegentheil verkehrt; so ist er es vornehmlich, 
der dem niedern Genre auch dusserlich eine héhere Bedeu- 
tung verleiht. Er ist die Weisheit in der Schellenkappe, 
die das Recht des harmlosen Beisammenseins anerkennt .- 
und sich dessen herrschendem Tone in einer Weise fugt, 
ihn in Harmonie um so erquicklicher zu machen. Der Cha— 
rakter des Humors ist sonach zugleich der Charakter der 
echten Genremalerei. 


§. 94. 


Der artistische und sittliche Werth der Genremaler. 


Erst in dem Genre, unter Rubens’ und Rem- 
brandts..Einfluss auf das Feinste ausgebildet, ist die 
Malerei in den Besitz des speciellsten Ausdrucks gelangt, 
wodurch das Bereich des Malerischen als geschlossen be- 
trachtet werden kann. : 

Eine grosse Reihe bedeutender Meister gingen aus den 
Schulen derselben hervor, von denen jeder durch die Ori- 
ginalitét seines Geistes ein neues Verhiltniss der Wahrheit 
in oft so wunderbarer Sinnesschirfe zur Anschauung bringt, 
dass ihre Productionen um so schitzbarer sind, als sie in 
ihrer Art nur einmal-existiren. 

Es ist bemerkenswerth, dass sich die Kunst in Italien 
seit ihrem Verfall zur Zeit noch nicht wieder erholt hat, 
wihrend sie in den Niederlanden durch die endlich 
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gewonnene Kraft eines gesteigerten Selbstbewusstseins 
unter Rubens und Rembrandt zu einem neven Leben 
erwachte, indem sie ein offenbareres naturphilosophisches 
Geprige annahm, durch dessen Consequenzen sie ihre reine 
Selbststindigkeit gewann und dem Wesen nach zum vulli~ 
gen Abschluss gediehen ist.. Von dem Ritualzwange befreit, 
erfasste man hier erst die Natur der Erscheinung in ihrem 
weitesten Sinne und wie aus der Divination scheint der 
Ausdruck «Genre» hervorgegangen zu sein, in dem man 
_ den Zweifel in die Ebenburtigkeit dieses Kunstzweiges mit 
dem héhern zu ahnden schien. Dieser ist in der That, 
vornehmlich in Italien, noch vorherrschend, und man ist 
im Allgemeinen noch weit davon entfernt, in der Genre- 
malerei und ihren Abstufungen die wichtigen Erfolge des 
Kunstwissenschaftlichen zu erblicken, das, in Er- 
mangelung einer reinen Gefthlsweise, dem Kunstvermiégen 
die nithige Stabilitat gewahrt. 

Der innige Verkehr des grossen Rubens mit vielen 
Genremalern, die, nach der Wahl ihrer Vorwirfe zu urthei— 
len, der gemeinen Menschenclasse anzugehéren scheinen, 
stellt es heraus, dass hier ein anderes Sachverhiéltniss zum 
Grunde liegen miisse, als die abgeschmackten Anekdoten 
seichter Biographen und Bilderbeschreiber in dieser Hin- 
sicht andeuten. 

Ein wahres Kunstwerk kann nur bei villiger Samm-— 
lung des Geistes hervorgebracht werden, wozu ein roher 
Lebenswandel am wenigsten geeignet ist. Wenn nun Bil- 
der, welche zu der Meinung Anlass geben, dass ihr Urheber 
einen solchen Lebenswandel fthre, gleichwohl von einer 
grossen Sammlung des Geistes Zeugniss geben, so geht 
daraus hervor, dass diese Annahme im Allgemeinen ein 
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Irrthum sei. Dass der Kiinstler an der Quelle verweilen 
miisse, woraus er seinen Stoff entnimmt, versteht sich von 
selbst; dies berechtigt aber noch keineswegs dazu, seinem 
Verkehr einen andern als einen kUnstlerischen Zweck un- 
terzulegen. Die Genrebilder der niederlindischen Meister 
reprisentiren -ihrem geistigen Inhalte nach eine Reihe der 
edelsten Geister der Kunst. Indem sie das Hichste im 
Niedrigsten offenbaren, stehen sie mit jenen Meistern auf 
ganz gleicher Stufe, die das Hichste im Hichsten offen- 
baren; denn es handelt sich hier nicht um das Wo, sondern 
um das Wie. 


§. 92. 


Murillo und Velasquez. 


Dass der Widerspruch, in welchem die Genremalerei 
mit der héhern zu stehen scheint, nur in dem Aeusserlichen 
seinen Grund habe, welches, wie bereits gezeigt, fur die 
Bestimmung des Kunstwerthes eines Bildes nicht maass- 
gebend ist, stellt.sich sehr bedeutsam auch in dem spani- 
schen MalerMurillo heraus, der, bei aller Strenge seiner 
religiisen Richtung, den Forderungen der Zeit sich nicht 
verschliesst, die in den Niederlanden eben so gewaltig als 
geistvoll ausgesprochen wurden. Wenn dieser Meister den 
religiésen Gegenstand mit grosser Innigkeit des Gefuhls 
erfasst und im nichsten Anschluss an eine liebenswirdige 
Individualitat der Erscheinung so tberaus Vortreffliches in 
diesem Kunstzweige hervorzubringen wusste, so hinderte 
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ihn das nicht, das gemeinsame geistige Band, das die ge- 
sammte Welt der Erscheinungen umfasst, im ganzen Um- 
fange seiner kiinstlertschen Bedeutung anzuerkennen, in- 
dem er seinen Pinsel mit gleichem Ernst den Darstellungen 
der Gegenstinde aus der niedrigsten Sphire der mensch- 
lichen Gesellschaft widmet. 

So ist er es vornehmlich, in welchem sich der Humor 
als eine Gemithsiusserung zu erkennen giebt, die mit tie- 
fem, schépferischem Ernst und wabrer Pietét der niedern 
Erscheinung, welche ein moderner Witz nicht zur kunst- 
lerischen Stufe zu erheben vermag, ihr Recht im vollen 
Maasse der wahren Erkenntniss angedeihen lasst. Die 
Zustiinde inspirirter geheiligter Personen wie die des 
harmlosen Beginnens stidlicher Bettler sind Aeusserungen, 
in deren Consequenzen er in ganz gleicher Weise zur 
psychologischen Tiefe der Erscheinung gelangt, um die 
. Schénheit zu offenbaren, durch die jeder Gegenstand 
der Darstellung sanctionirt wird. 

Zu Murillo steht sein bedeutender Landsmann Ve- 
lasquez, der im Genre gleichfalls ausgezeichnet ist, obn- 
gefihr in. demselben Verhiltniss wie Tizian zu Gior- 
gione. Seine Vortrefflichkeit hier naher auseinander zu 
setzen, wiirde dem Zwecke dieses Buches nicht sonderlich 
férderlich sein. . 


Unger, d. Wesen d. Malerei. 20 
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g. 93. 


Die Wirksamkeit des Rubens und Rembrandt im 
Genrefache selbst. 


. Wenn das, was man unter Genremalerei versteht, 
sich in den Bildern Rembrandts, welche einen religiésen 
Gegenstand behandeln, schon deutlich genug ausspricht, 
indem er schon hier das Héchste in dem Niedrigen der 
menschlichen Erscheinung offenbart, so kann es um s0 
weniger auffallen, dass von diesem Meister wie von Ru- 
bens, der ein dhnliches Streben hat, eigentliche Genre- 
bilder nur selten gemalt wurden, da ihre grosse Manier, 
in der sie vornehmlich wirkten, bereits Alles involvirt, was 
in der Genremalerei zum speciellsten Ausdruck gelangt. 

Das instructive Princip des Rubens, bei Ermangelung 
lehrreicher Erérterungen, welche die Natur der Erscheinung 
nicht zulasst, diejenigen Theile derselben zu tbertreiben, 
die am wesentlichsten zur Erkenntniss ihrer Idee fuhren, 
macht sich auch in diesem Kunstzweige in einem Bilde, 
befindlich in der Leuchtenberg’schen Gallerie zu 
Munchen in hichst interessanter Weise bemerkbar. Ru- 
bens geht hier selbst noch unter die niedrigste Stufe der 
menschlichen Erscheinung hinaus, indem er mit dem hei- 
tersten Humor verschiedene Thiere in der treffendsten 
Charakteristik menschliche Handlungen verrichten lisst. 
In der Verknupfung des Thierischen mit dem Menschlichen 
deutet er malerisch auf die enggegliederte Kette der Er- 
scheinungswelt hin, indem er den dusserlich schroffen 
Gegensatz auf seine wahre Bedeutung dadurch zuruckfubrt, 
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dass er das Thierische im Menschen seiner Erscheinung 
nach mit dem Menschlichen im Thiere verbindet. Es michte 
woh] kaum in dieser Classe von Bildern Vortrefflicheres und 
Geistvolleres existiren als es in diesem Bilde geboten wird, 
und man kann deshalb daraus die Ueberzeugung schipfen, 
wie dieses universelle Kiinstlergenie auch zu dieser Kunst- 
richtung, in der sich yerschiedene Meister auszeichnen, ja 
lediglich sie vertreten, den Impuls gegeben habe. 

Dass der Einfluss des Rubens und des Rembrandt 
in den Werken der grossen Genremaler nicht so in die 
Augen springt, liegt zunichst in der griéssern Ausfihrung, 
welche dieser Kunstzweig seinem eigentlichen Zwecke nach 
bedingt, wodurch die Principien als solche weniger zum 
Vorschein kommen und die traditionelle Terminologie sich 
in den deutlichern Ausdruck des Goncreten auflist. ; 


§. 94. 


Teniers der Jiingere und Adrian Brower. 


¢ 


Zunichst ist es Teniers der Jingere, Schiller sei— 
nes Vaters und des Adrian Brower, welcher sich als ein 
entschiedener Genremaler auszeichnet. Gleichwie die Ziige 
der Grosseltern oft erst bei den Enkeln wieder zum Vor- 
schein kommen, so machen sich die Principien des Rubens 
bei diesem Meister geltender wie bei seinem Vater. Ihnen 
ist es vornehmlich zuzuschreiben, dass seine Bilder in der 
Manier und Behandlung thberhaupt zu einem grossen Ab- 
schluss gediehen sind, der trotz des grossen Umfangs von 


Vortrefflichem, was er in sich fasst, in dem Beschauer so 
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leicht eine Gleichgiltigkeit erweckt, zumal wenn er nicht 
vermigend ist, einen Kunstreichthum zu wirdigen, der 
nicht mit einem Ublichen dussern Aufwand ins Leben tritt. 
Dieser Abschluss, obgleich eine Folge tiefer Erkenntniss 
und grosser Virtuositét, ist oft Veranlassung, dass ‘die Lei- 
stungen minder bedeutender Talente von jenen dem Bes- 
sern vorgezogen werden, denen eine piquante Schwankung 
interessanter erscheint als ein sicherer Sehritt, ~velcher 
untriglicher zur Wahrheit fihrt. Indessen Uberdauert der 
innere Gehalt gediegener Kunstwerke die im Irrthum be- 
fangene Kurzsichtigkeit und die wahre Erkenntniss einer 
der Zahl nach sehr geringen Menge ist hinreichend, sie im 
Werthe zu erbalten. | 

Teniers malt Situationen und Vorgiinge des gewéhn- | 
lichen Lebens, wie sie in Diérfern, Schenken, Wachtstu- 
ben u.s. w. vorkommen. Mit grosser Leichtigkeit und einer 
treffenden Charakteristik weiss er die Erscheinung aufzu- 
fassen und mit einer Wahrheit hinzustellen, in deren An— 
spruchlosigkeit ein hoher Grad von Kunst enthalten ist, 
welcher oft dadurch tbersehen wird, dass die weise Zweck— 
missigkeit seiner Behandlung, die ihn immer auf dem ktir- 
zesten Wege zum Ziele fuhrt, die Schwierigkeit der Dar— 
stellung.- nicht gewahr werden lisst. Den Werth der pri- 
miiren Auffassung im ganzen Umfange seiner Bedeutung 
erkennend, weiss er die erste Anlage in seinen Bildern so- 
zu bewerkstelligen, dass die miglichst geringste Nachhulfe 
erforderlich ist, Allem den Stempel der Vollendung zu 
geben, was selbst von den Bildern gilt, bei denen ein ge- 
ringerer Grad der Ausfthrung intendirt ist, deren er viele 
in einem halben Tage volendet haben soll. Aber eben auf 
die Art und Weise dieser Nachhulfe kommt es an, und darin 
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ist Teniers unubertrefflich, sie ist von ihm lediglich auf die 
wesentlichsten Theile der Erscheinung gerichtet, in denen 
die Idee der Formen zu einem deutlichen Ausdruck gelangt. 
Mit eben so reiner Empfindung als tiefer Erkenntniss ver— 
mag er hier oft nur durch wenige Striche und Puncte des 
Spitzpinsels eine Bestimmtheit zu erzielen, die, da sie 
hauptsichlich die Idee betrifft, auch das minder Ausge- 
fuhrte ausgefuhrter erscheinen lisst; denn es ist seiner Wir- 
kungnach in die Empfindung aufgenommen und bei Behand- 
lung diéser Stellen. mit in Anschlag gebracht, wodurch Alles, 
wie es eben ausgeflhrt worden, nicht anders gedacht wer- 
den kann, ohne die Schénheit seiner Bilder zu beeintrich- 
ligen.} | 

Je nachdem Teniers eine grissere oder geringere Aus— 
fuhrung in seinen Bildern beabsichtigt, weiss er nach Art 
des Rubens den Farbenauftrag empfindungsvoll zu ver— 
stiirken oder in einer Weise zu schwichen, dass der Grund— 
ton der Leinwand oder des Holzes, worauf er malt, dem 
eigenthtmlichen Leben der vorzustellenden Materie beredt- 
sam das Wort leiht. Sei es ein Theil des lebenden Kérpers, 
ein Kleidungsstiick, ein Stick Wand, ein hélzernes Haus— 
gerath oder ein irdenes Gefuss: in Allem ist trotz aller Tiefe 
der Erkenntniss, in der unbefangensten, naivsten Auffas— 
sung des Ganzen, die plausibele Scheinbarkeit werth gehal- 
ten und erreicht. 

So wahr auch seine Werke ihrer Totalitét nach daher 
erscheinen : im Einzelnen betrachtet, sind sie von der Reali- 
tit der Erscheinung oft sehr verschieden , weil es ibm eben 
mehr auf die Offenbarung der Idee derselben ankommt, 
die mit den Mitteln der concreten Wahrheit nicht zu er- 
zielen ist. Es muss dem Teniers als ein hohes Verdienst 
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angerechnet werden, dass er bei der instructiven Darlegung 
der in den Formen enthaltenen Naturintention, die zur Idee 
der Erscheinung leitet, der naturlichen Totalwirkung der— 
selben nicht zu nahe tritt. Es hat dies vornehmlich in der 
stylvollen Zusammenfassung der griéssern den Gegenstand 
treffend bezeichnenden Massen seinen Grund, welche die 
Erscheinung mit tberraschender dusserlicher. Wahrheit ins 
Leben treten lasst. — Dem tiefernForscher giebt Teniers 
den interessantesten Aufschluss tber dieselbe in den Stellen 
der auffallendern Unterbrechung gleichartiger Substanzen ; 
daher er gern-bei den Gelenken und denjenigen Theilen 
verweilt, welche die Substanz, gleich wie bei wirklich 
lebenden Geschipfen , als eine gegliederte erkennen 
lasst, um ihren malerischen Sinn desto besser darthun zu 
kinnen; denn die Art und Weise des Zusammenhanges 
organischer Kérper gewihrt hier am deutlichsten eine Ein— 
sicht in den Mechanismus desselben, der zur Lebensfibig-_ 
keit erforderlich ist. Somit erklaren sich diejenigen Vor- 
stellungen von ihm, zu denen er sich getrockneter Fische 
und anderer Thiere bedient, seiner Phantasie zu entspre— 
chen, die bei dem positiven Zweck einer naturphilosophi- 
schen Formenzusammenstellung ein hichst erspriessliches 
Feld gewiuhrt, wie man bei der von ihm so beliebten Dar- 
stellung der Versuchung des heiligen Hieronymus 
sehen kann, wo er in der humoristischsten Teufelei die 
sinnreichste Zusammenstellung sowohl in Hinsicht der For- — 
men als auch der Materie erkennen lasst, indem er mit der 
ganzen Grisse seines Genies das Physiologische der Erschei— 
nungswelt rein malerisch zur Anschauung bringt. 

Das Colorit Teniers’ enthilt nicht weniger grosse 
Feinheiten, die allem Uebrigen entsprechend sind, was 
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schon daraus hervorgeht, dass die rohe Natur des Bildungs- 
materials mit grossem Geschick bewiltigt ist, um dem Pro- 
zess der darzustellenden Erscheinung mit dem Lichte desto 
dienstbarer zu sein. In der so eigenthtmlich treffenden 
Werthbestimmung der Localfarben wird man zuniichst auf 
die Grésse eines Styles hingewiesen, der im Genrefache 
nur héchst selten in solchem Umfange angetroffen wird, da 
‘in letzterm mehr die Empfindung vorherrschend ist. Aber 
noch ungleich mehr ist die tiefere Erkenntniss dieses Thei- 
les der Kunst dadurch ersichtlich, dass dieser Meister nicht 
selten in ihm den reinen silbergrauen Ton erreicht, der 
von Sachverstandigen so hoch geschiitzt wird, da er, gleich 
wie der Schmelz der Farbe (§. 34), alle Feinheiten des 
Colorits. in sich schliesst, wenn auch von ihnen nicht spe— 
ciell Rechenschaft gegeben ist. Eine Hauptbedingung des— 
selben ist die Virtuositaét, einem Bilde gleich in der ersten 
Anlage die griésstmiglichste Vollendung zu geben, vornehm- 
lich insofern sich diese auf die feine Lebensiusserung der 
Materie- durch das Licht, auf Haltung, Stimmung und Har- 
monie der Farber tberhaupt bezieht. 

Teniers hat diese Virtuositat in: vielen seinér Bilder in 
hohem Grade dargethan. Sein Colorit ist durchaus keusch ; 
eine Eigenschaft, die nur bei sehr wenigen grossen Meistern 
angetroffen wird und zumeist die Bilder in dem Grade ziert 
alsin ihnen die Primabehandlung, in wahrer Schitzung ihres 
Werthes, unangetastet geblieben ist. 


Adrian Brower geht in seinen ausgefuhrtern Bildern 
naher auf die Feinheiten des Colorits ein und erzielt damit 
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zugleich eine Lebenswiarme, die bei Teniers nur da vor- 
kommt, wo seine Selbststandigkeit weniger ersichtlich ist. 
Wihrend der Letztere unter der Bedingung einer gemissig— 
ten Tageshelle zu jenem Tone gelangt, der unter dem Schein 
des Gewiéhnlichen eine weit umfassende Erkenntniss der 
Lebensbedingung der Erscheinung in sich begreift und sich 
als solcher nur wenig bemerkbar macht, geht Brower 
mehr bei abgeschlossenem Licht von einem goldigen 
Tone aus, vermittelst welchem er bei nur sehr geringer 
Abwechslung der Localfarben und deren natirlicher Dim— 
pfung eine grosse Kunst in der Haltung entfaltet, die bei 
seinen weniger ausgefiihrten Bildern unter’ dem Anschein 
eines bequemen Tractaments in der anspruchlosesten Weise 
eben so viel Scharfsinn als Sicherheit des feinen Gefuhls 
erkennen lasst. 

Dieser Ton mit seinen Farbenconsequenzen erinnert 
zu oftern in eben der Art an den grossen Tizian, wie 
sein gemessener Farbenauftrag an das Princip des Rem- 
brandt, der durch die ungewéhnliche stellenweise Stei- 
gerung desselben die Nothwendigkeit umgeht, durch Bei— 
mischung einer hellern zur Localfarbe eine Lichtwirkung 
zu erzielen, die er der Natur entsprechender durch eine 
zweckmissige Verstirkung des Farbenauftrags hervorbringt. 
In der pricisen Bestimmung dieses Auftrags, der einen fei- 
nern Farbensinn beurkundet, schliesst sich Brower zu- 
gleich den Meistern an, die sich in der Kunst des Helldun— 
kels hervorthun, obgleich sich dieses, als solches, bei ihm 
nur wenig bemerkbar macht. 

Von diesem Meister existiren Bilder, welche sich durch 
einen hohen Grad der Vollendung auszeichnen. Diesen in 
seinem ganzen Umfang zu schiitzen, gewahren diejenigen 
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Werke seiner Hand einen commentirenden Aufschluss, in 
welchen er solche Stellen unausgefuhrt lasst (§.34), welche 
eine deutlichere Einsicht in den Sinn seiner Behandlung 
gewahren , der in der N&éhe des Anschlusses an die Realitat 
der Erscheinung mehr oder weniger verheimlicht ist. Nur 
in der kéniglichen Gallerie zu MUnchen hat man derartige 
Bilder gesammelt, was um so dankenswerther anzuerken- 
nen ist, als sie, bei ihrer Unscheinbarkeit, leicht einer Ver— 
schleppung preisgegeben sind, die tber kurz oder lang 
ihren vélligen Untergang herbeifthrt. 

Ueberhaupt muss hier darauf aufmerksam. gemacht 
werden, dass die Vorsténde vieler bedeutender Gallerien 
ihrer Verpflichtung in dieser Hinsicht nur wenig nachkom— 
men, indem sie sich nur selten dazu verstehen, derartige 
. Bilder und Skizzen bedeutender Meister zu acquiriren, 
deren malerischer Werth oft viel bedeutender ist als ihn 
grossrdumige Bilder enthalten. ) 

Die denBrower’schen Werken zum Grunde liegenden 
Vorwirfe betreffend, welche sich zumeist in den niedrigen 
Kreisen der Bauern und Soldaten bewegen, deren Zech- 
gelage nicht selten in Raufereien und Todtschlag ausarten, 
so macht sich, wie schon hieraus zu ersehen, ein gewisses 
Streben bemerkbar, auch hier schon ein Interesse zu er- 
regen, ohne jedoch die eigentlich malerischen Pointen aus 
dem Auge zu verlieren. “Bei -allem Vorsatz der iltern 
Genremaler, mehr die Kunst um ihrer selbst’ willen zur 
Anschauung zu bringen, erscheinen sie mitunter in ihren 
Bildern wie durch die Noth ihrer tiussern Umsténde nach 
einer piquanten Gegenstindlichkeit hingedringt, da nicht 
immer Kenner, sondern Liebhaber ihre Abnehmer sind. 
Indess ist immer bei ihnen das Princip vorherrschend, dass 
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die vorzufihrende Handlung nur als ein dusseres Vehikel 
zu betrachten sei, woran die tiefern Consequenzen zu kni- 
pfen sind, welche zur Offenbarung des Schiénen fuhren, da 
in der Handlung selbst das Schéne eines Bildes nicht ge- 
sucht werden kann. Wie in wahren Meisterwerken es die 
genaue kiinstlerische Werthbestimmung der aufgefassten 
Eigenschaften der Erscheinung ist, welche sie als Meister— 
werke erkennen ldsst, so erstreckt sich diese Sicherheit 
der Erkenntmiss auch auf das Aeusserlichste derselben, 
dessen Recht um so weniger tbersehen wird, je tiefer das 
Ganze behandelt erscheint; denn nur in der Erkenntniss 
des Zusammenhangs der Consequenzen der Erscheinung ist 
in ihre Tiefe zu gelangen, die sonach zugleich an ein richtig 
erkanntes Aeusserliche angeknUpft sind. | 

Wenn nun das Gemeine, das der Schinheit nicht 
bar, als Gegensatz des Edeln der Erscheinung eine Be- 
rechtigung zur ktnstlerischen Darstellung hat, so kann 
auch davon das Aeusserliche des Gemeinen nicht 
ausgeschlossen sein, von dem der Meister kraft seiner tie- 
fern Erkenntniss sich durch dusserliche Ritcksicht nicht 
bewogen fihlen kann, etwas abzudingen; denn ihm 
kommt es therall darauf an, die Natureigenschaft treffend 
zu bestimmen, was endlich auch von der Action selber 
gilt, in deren naiver. und unbefangener Auffassung sich das 
schiipferische Genie des Kiinstlers zunichst zu erkennen 
giebt. 

Die Sicherheit des Rubens (§. 78), welche in dieser 
_ Hinsicht bis zur dussersten Grenze des Méglichen geht, 
macht sich in ganz dhnlicher Weise bei Brower bemerk- 
bar, und der hohe Grad von Selbstbewusstsein, welcher 
schon hieraus hervorleuchtet, macht die intime persiénliche 
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Beziehung beider Meister begreiflich, deren dussere Situa— 
tionen von einander so verschieden sind. “Nach Maassgabe 
ihrer Originalitét begegnen sie sich mit ihren Principien in 
vielen Sticken, wenn man die Modificationen in Betracht 
zieht, welche durch die Gattung der Malerei bedingt sind, 
in der sie vornehmlich wirkten. 

In einer eigenthtmlichen Classe von Bildern ist Bro- 
wer durch zweckmissige Uebertreibung der Naturformen 
in gleicher Art lehrreich wie Rubens. Sie ist am deut-. 
lichsten ausgesprochen in den Caricaturbildern, deren 
eigentlicher Zweck darin zu suchen ist, dass sie den Sinn 
der in den Formen enthaltenen Naturintention in maleri- 
scher Weise zur nahern Anschauung bringen. Dass, bei 
aller derartigen Uebertreibung, die Brower’schen Werke 
dieser Art einen hohen Grad von Lebensfonds enthalten, 
dient zu einem klaréren Beweise, wie die Macht der Idee 
die unwabhre Form besiegt, da die Idee das eigentliche 
Wesen ist. 

Die Caricaturbilder des Brower haben den 
ernsten Zweck, den. bildnerischen Sinn der Formen und 
ihr Verhdltniss zu einander in der méglichsten Festhaltung 
der Identitat zu verdeutlichen. Er bewerkstelligt dies 
mit grosser Feinheit in der harmonischen Verstérkung des 
Charakteristischen, wodurch es ihm miglich wird, auf die 
tiefern Bedingungen der Formen in einer anschaulichen 
Weise einzugehen. Das Vermigen, die Erscheinung cha- 
rakteristisch aufzufassen, findet sich hiiufig; daher auch 
_das, sie als Caricatur darzustéllen; aber der eigent- 
liche bildnerische Zweck, den Brower damit verkntipft, 
wird um so seltner erreicht, als er jetzt vielmehr in dem 
Licherlichen ihrer Gestaltung gesucht wird, in welchem 
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der Humor, mit welchem' Brower derartige Bilder produ- 
cirt, seine tiefere Bedeutung einbisst. 

In Hinsicht der Wahl und Behandlung der vorzustel- 
lenden Action lasst sich, wie schon oben angedeutet, bei 
Brower dieselbe Sicherheit eines positiven Bewusstseins 
dessen, worauf es hier ankommt, erkennen. Die Schlem— 
mereien und Raufereien seiner niedern Gestalten sind mit 
der ganzen Vollgultigkeit des natirlich Factischen rein aus 
- dem Leben gegriffen vorgefuhrt. Aber diese Zusténde sind 
nur -Eigenthimlichkeiten des an die psychische Tiefe ge- 
kniipften Aeusserlichen , das derjenige kaum gewahr wird, 
der den kiinstlerischen Ernst erkennt, mit dem hier Alles 
der Schénheit gilt. Wie diese noch bestehen kinne, 
wenn in der trivialsten Erscheinung das Bése in der 
ungeschminktesten Wahrheit’ zum Ausdruck gelangt, das 
hat Brower mit echtem Humor in einem Bilde dargethan, 
in welchem er den Teufel vorstellt, der einem alten Weibe 
in den Milcheimer hoffirt. *) . 

- Wer erinnert sich hier nicht der Brockenscene im Faust? 
In uhnlicher Art verknupft der trefflichste der deutschen 
Dichter das Hichste mit dem Niedrigsten, um den Welt— 
prozess in seiner grisstmégliehsten Bedeutung in einem 
harmonischen Ganzen vor die Sinne zu fuhren. 

- Das ist das Grosse grosser Kunstler, dass ihre Pro— 
ductionen Alles durch Alles sind. Goethe’s dichterischer 
Genius offenbart im Faust dieses Verhiltniss im weitum- 
fassenden Umfang der dramatischen Kunst, wie es der 


*) Ein dhniliches Bild dieser Art befindet sich im Privatbesitz zu 
Berlin, ist aber der Denk- und Empfindungsweise nach, so wie in 
Hinsicht der Behandlung tiberhaupt, weit von der Manier des Brower 
entfernt. ; 
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bildende Kunstler im beschrinktern Raume ‘im Sinne 
einer universellen Auffassung der einzelnen Erscheinung 
darzustellen vermag. 


§. 95. 


Adrian von Ostade. 


Wenn in der Schule des Rubens das rein Malerische 
dadurch noch instructiver wird, wie in der Schule des 
Rembrandt, dass beim Erstern die vorsiitzlichen Ueber- 
treibungen, welche auf die Idee der Erscheinung hinwei- 
'_ sen, die Intention der Formen deutlicher erkennen lassen, | 
wihrend der Letztere mehr in der Wahl seiner Modelle 
eine gleiche Absicht an den Tag legt, die er im nahern 
Anschluss an die concrete Wahrheit selbstredend zur An- 
schauung bringt; so ist es vornehmlich die Schule von 
Antwerpen mit ihren zahlreichen Meistern, die -unter 
dem Einfluss des Rubens einen mehr didaktischen 
Charakter offenbart, wodurch es miglich wird, eine nahere 
Einsicht in die Principien dieser Meister zu gewinnen, 
welche man hier den schwankenden Ansichten, die den 
Kunstverfall herbeigefuhrt, mit der ganzen Kraft der Wahr- 
heit entgegenstellte, den zéhen Irrthum zu bekdimpfen, 
dessen Druck auch in anderer Hinsicht den Geist der 
Niederlinder so elastisch gemacht hatte. 

Dieser Charakter des Belehrenden ist auch in der 
Schule von Holland mehr oder weniger deutlich ausge- 
sprochen, am deutlichsten, wie schon zu éftern. gezeigt, in 
Rembrandt,-der als Mittler betrachtet werden kann, 
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welcher ton dem freien Schwung der Begeisterung des 
Rubens fur das Wahre in den speciellen Ausdruck des- 
selben hinttberleitet, durch den sich die hollandische Schule 
so sehr auszeichnet. | 
_ Nachst Brower ist es Adrian von Ostade, wel- 
cher mit kunstwissenschaftlicher Erkenntniss in seinen 
ausgefuhrtern Werken zu diesem Ausdrucke gelangt. Die 
kunstlerischen Absichten, welche den Zerrbildern des 
Brower zum Grunde liegen, die mehr oder weniger .auch 
in andern Bildern seiner Hand ausgesprochen sind, welche 
- den Zweck derselben nicht so an der Stirn tragen, sind 
auch bei Ostade wahrzunehmen: doch sind bei ihm die 
Formen, bei allem Anschein der Uebertreibung, immer noch 
- im Bereich der Moglichkeit festgehalten, waihrend Brower, 
wie gezeigt, oft vorsitzlich in einzelnen Theilen daritber 
hinausgeht. 

Auch Ostade malte eine Classe von Bildern, in denen 
das rein malerische Element vorwiegend ist; wozu er eine 
mehr.monstrése Natur so geeignet fand, die er mit solcher 
Feinheit behandelte, dass man nicht allein von ‘seinen 
Missgestalten nicht unsanft- bera’hrt wird, sondern sich 
vielmehr von ihnen angezogen fithlt; denn. das vorherr— 
‘schende Schéne in ihnen besiegt jeden Widerwillen, 
welchen sie zu erwecken an sich so sehr geeignet sind. 
Ostade bestatigt, dass das Schine an keine ausschliess- 
liche Form gebunden, und beweist zugleich, wie selbst die 
unangenehme Form kein Hinderniss sei, das Schéne zu 
‘ offenbaren. In der monstriésen Erscheinung erblickte er 
fur das Malerische dadurch ein ergiebiges Feld, dass in ihr 
_ die Lebensfahigkeit in ungewéhnlicher Form enthalten, wo- 
durch das Bereich des Mi glichen anschaulicher wird. 
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Wenn die Kunst trotz des verkimmerten Organismus 
der Erscheinung vermag zur Schiénheit zu gelangen, ‘so ist, 
wie dies in den Ostade’schen Bildern der Fall, mit dieser 
Méglichkeit zugleich die Gewissheit des Lebendigen dar— 
gethan, was den malerischen Werth dieser Méglichkeit 
steigert; denn die Schiénheit ist ein Lebendiges (VII.), 
das immer an die Bedingungen des Lebensfahigen der Er- 
scheinung gekntipft ist. 

Schon Rubens hatte, wie bereits gezeigt worden 
(§. 78), das Monstrése als die dusserste Muglichkeit des 
Lebensfihigen fir malerisch erachtet und auf die Bedeut- 
samkeit der Formen desselben lehrreich hingewiesen. Bei 
Rembrandt ist dies durch die so eigenthimliche Wahl 
seiner Bilder nicht weniger der Fall. Brower erfasste 
dieses Princip, wie bereits gezeigt worden, durch nihere 
Ausfthrung in seinen Zerrbildern,’ und .endlich wird 
dies durch Ostade im grésstméglichsten Anschluss an die 
individuelle. Wahrheit zur Anschauung gebracht. 

Nur der gereiftesten Kunsteinsicht wie einem echten- 
Humor mit seiner ernsten Basis ist es méglich, derartige 
Bilder zur reinen Héhe der Kunst zu erbeben, die ihrem 
| Gegenstandlichen nach so tief stehen. 

_ Die in jeder Hinsicht in seinen Bildern ausgesprochene 
Durftigkeit. ist von ihm ohne. schroffen Gegensatz als eine 
fur sich bestehende Welt behandelt, welche in sich diesel- 
ben Corsequenzen enthilt, wie jeder héhere Kreis der 
menschlichen Gesellschaft, und indem er vermeidet, duf 
den zufilligen diussern Unterschied des Hihern und Niedern 
in der jetzt so beliebten philanthropischen Weise aufmerk— 
sam zu machen, schépft man aus seinen derartigen Werken 
dieselbe erquickende Befriedigung, wie -sie nur irgend ein 
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Kunstwerk gewuhrt, das die Schinheit einer héhern Reali- 
tit zur Erscheinung bringt. 

Jenes befreundende Element; das den classischen 
Kunstwerken eigen, die ‘in stiller, wurdevoller Heiterkeit 
den Beschauer trostreich heranziehen , fehlt auch diesen 
Bildern nicht, nur dass ihr Gegenstandliches diese Wirkung, 
welche die der Schénheit ist, modificirt dussert. Die 
Bauernhtitte mit ihren cordial harmlosen Insassen von 
Ostade erweckt trotz ihrer niedern Lebenssphire ein 
erbauliches Gefuhl der Anheimelung; denn mit seinen 
Bildern ist nicht das Triviale seiner Gegenstindlichkeit ge- 
meint, sondern der auch hier vorhandene geistige Inhalt, :in 
dem das Wesen ihrer Verwandtschaft mit dem Héhern be- 
ruht. Ihre Schénheit’beurkundet, dass das Triviale als ein 
reines Naturverhiltniss seinem Wesen nach erfasst sei, wo- 
durch es das particularistisch Zufallige verliert, das lediglich 
der Grund einer Geftthlsstimmung ist, die in einer materiel- 
len Erfahrung der zufilligen Aeusserung des Gemeinen 
- wurzelt. | 

Es ist dies ein durchgehender Zug aller Genrebilder _ 
grosser Meister, der sich vornehmlich bei Ostade so be- 
deutsam zu erkennen giebt, da er grundsitzlich die an sich 
widerwirtige Erscheinung in das Bereich seiner Darstellun- 
gen mit hineinzieht, um desto instructiver die Macht der 
Kunst zu erkennen zu geben. | 

Das Geprige des rein Male rischen haben alle Theile 
dér O stade’schen Bilder dieser Classe , nach Maassgabe 
ihrer eigenthimlichen Verhdltnisse, welche dadurch ihre 
kunstlerische Bedeutung erhalten. 

Wenn: die Hille des Bettlers urspriinglich fur seine 
Gliedmaassen: kein passendes Kleidungsstick war, weil er 
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es nur einém giinstigen Zufall zu danken hat, so werden 
seine Falten, Risse und Fetzen, die durch einen lingeren 
Gebrauch und die Eigenwilligkeit der Kérperform entste- 
hen, nur um so interessanter; denn im Gegensatz zu dem 
Formlosen kommt die Form zu einer um so grésseren Gel- 
tung, und jeder Flicken und jedes Loch ist zu ihrer Bestim— 
mung hehulflich. In dhnlicher-Weise verhilt es sich mit 
der Oertlichkeit, wohin Ostade seine Vorstellungen ver- 
legt. Am liebsten sind ihm bei derartigen Bildern_ die 
armlichen Diérfer mit ihren verfallenenHtitten. Die Letztern 
erhalten unter seiner schépferischen Hand eine Gestalt, die, 
als Caricatur der Gebiulichkeit, den architektonischen 
Sinn um so anschaulicher macht. Die Art und Weise der 
Behandlung der Theile, die zum Schutz und Trutz gegen 
die Einwirkung der feindlichen Elemente dienen sollen, 
deren vernichtende Kraft hier so beredtsam ins Leben tritt, 
gewiihrt eine Einsicht in die-ursichlichen Bedingungen , die 
das Verhiiltniss des eigenthtmlichen Bediurfnisses, der Mittel 
ihrer zweckmissigen oder unzweckmissigen Verwendung 
deutlich erkennen lassen. Immer ist es das richtige Ge- 
‘fuhl furs Schine, dessen Tact um so richtiger durch die 
organischen Theile eines kunstlerischen Ganzen schwingt, 
je tiefer die Erkenntniss das Wesen erfasst, das sein Ge- 
priige auch den Stellen aufdrickt, bei denen das Selbsthe- 
wusstsein des schaffenden Ktnstlers suspendirt ist. 

In Hinsicht der Ausfuhrung selbst bekundet Ostade 
dieselbe Sicherheit eines positiven Wollens. Eine méglichst 
grosse Vollendung ist auf Form und Farbe im. weitesten 
Umfange der Bedeutung gerichtet, und wenn weder der 
eine noch der andere dieser Theile sich selten mehr wie in 


der Natur, der Totalwirkung nach, bemerklich macht, so dient 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 21 
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dies nur zum Beweise, wie genau der artistische Werth 
der vielen Factoren seiner Ausfihrung von ihm bestimmt 
worden. 
Indem er jedem einzelnen Theile der Erscheinung nach 
Maassgabe seiner. Eigenthiimlichkeit die Lebensbedingungen 
abfuhit und ihnen empfindungsvoll zu gentigen strebt, 
wendet er auf die untergeordnete Realitat dieselbe Sorgfalt, 
wie auf das, worin das Leben deutlicher ausgesprochen ist ; 
denn ihm gilt es dem geistigen Gesammtfonds seiner 
Bilder, der vornehmlich. darin besteht , dass der geringste 
Theil der Erscheinung ein Analogon des Ganzen ist, woher 
es kommt, dass er gerade an solchen mit gesteigertem Inter—' 
esse verweilt , die an sich nur wenig bieten. — Dieses 
Wenige , das er in diesem Sinne zu gewinnen sucht, ver- 
schméht er um so weniger, als es in der Kunst nur selten 
zu seinem speciellen Rechte gelangt, weil ein anderer Styl 
es. in der Regel mehr summarisch in sich begreift. Auf 
diese Weise kommen durch Ostade hichst interessante 
Wahrheiten zu Tage, die den Kunstwerth seiner Werke 
wesentlich erhéhen, So wird es ihm miglich die Verschie— 
denheit des Gleiehartigen festzustellen, wenn deren. 
Aeusseres nur um ein Geringes von einander verschieden 
ist, selbst wenn es sich dicht neben-einander befindet, wo 
ihm der erlauternde Zwischensatz fehlt. Es setzt dies eine 
genaue Erkenntniss der innern Bedingungen des materiellen 
Unterschiedes voraus, da es auch alsdann noch der Fall, wo 
die Localfarbe kaum eine Unterscheidung miglich macht. 
Grosse Anstrengung erfordert es oft in seinen Bildern, 
das aufzufinden, was man Zeichnung nennt; es ist dies 
ein feiner Zug -derselben, der sie der Natur néher bringt, 
denn auch diese, deren Formen nicht immer wabrnehmbar 


begrenzt sind, hat keine Zeichnung. Ihrem Verschwim- 
men in das Zuniichstliegende liegt eine Gesetzlichkeit zum 
Grunde, in deren artistischer Folgeleistung sich die Zeich- 
nung, d. h. die Grenze der Form, von selbst ergiebt. So 
entsteht der nattirliche Grad der Weichheit oder Harte 
in allen Theilen seiner Bilder, die in jeder Hinsicht dieselbe 
‘Sorgfalt der Betrachtung und eine tberaus naturliche Massi- 
gung der Wirkung des Ganzen und seiner Theile zu erken- 
nen geben. In der richtigen Schitzung von seinen Theilen, 
die unter andern als den gewihnlichen Umstinden ihre 
Natur verlaugnen, erinnert Ostade zum éftern an Rem —- 
brandt, dem er auch in der Art des Vortrags nahe steht; 
insbesondere hat er mit ihm die grosse Eigenschaft des 
Vorurtheilsfreien gemein, die das Feld der Fruchtbarkeit 
der reichen Natur gegenlttber so sehr erweitert , so eng auch 
seine dussere Begrenzung sein mag. Daher kommt es auch, 
dass man in seinen Werken von demK unstrege|lmissi- 
gen nur wenig gewahr wird. Wie er aus Naturtreue die 
conventionelle Zeichnung vermeidet, um die Grenze der 
Formen nur um so genauer zu bestimmen., so schliesst_er 
sich auch in Hinsicht der Haltung, der Stimmung und 
des Helldunkels den geheimen Lebensbedingungen so 
eng an, dass erin der Gesammtwahrheit seiner Bilder auch 
das rithselhafte Ansehen der Natur gewinnt, dessen artisti- 
sche Bedeutung der Styl in der ungewéhnlichen Lésung 
seiner Kunstprobleme anschaulich macht. 

Ostade hat auch viele treffliche Bilder gemalt, die 
nicht gerade den extremen Gegensatz der hihern Realitit 
behandeln. In ihnen machen sich die ertrterten Eigen- 
schaften dieses Kunstlers nach Maassgabe des Vorwurfs 


mehr oder weniger bemerklich, und ein unubertrefflicher 
24* 
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Humor, der sich in den meisten seiner Werke kund giebt, 
deutet schon dem Aeussern nach auf einen Geist hin, der 
sich im strengsten Ernste in die tiefste Tiefe der Erschei- 
nungswelt zu versenken vermag, ihre Aussenseite als einen 
integrirenden Theil derselben mit .wahrer Kunst zur An- 
schauung zu bringen. 

Ostade ist ein Deutscher, der mit Brower bei 
dem Portraitmaler Franz Hals in einer Zeit, wo man 
fur den Werth der concreten Wahrheit so sehr begeistert 
wurde, in die Lehre ging. Das Vermigen, im_ engsten 
Ansehluss an die Individualitat der Erscheinung die 
Idee derselben zu offenbaren, konnte nur in einer Schule 
einen entsprechenden Vorschub erhalten, wo der Leh- 
rer zunichst seine Forderungen nach der Eigenthtm- _ 
lichkeit seiner Schiller bestimmte; denn nur so wird eine 
der wesentlichsten Bedingungen der bildenden Kunst, die 
Originalitat, erzielt. Zieht man in Betracht, wie wenig 
Uebereinstimmendes. sich in der Manier des Brower und 
Ostade mit der ihres Lehrers findet , und das Ueberkom- 
miene in der Regel auch dann noch bemerklich ist, wenn 
der Schuler mit seinem Lehrer wechselt, so ist man zu dem 
Schluss berechtigt, dass Franz Hals auch als Lehrer ein 
grosses Verdienst habe. Solche Selbstverleugnung beur- 
kundet einen hohen Grad von geistiger Bildung, aus der 
sowohl Brower als auch Ostade jene Erkenntniss 
schépfen konnten, die nachmals in ihren Werken so er- 
spriesslich ins Leben tritt. 
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8. 96. 


Jan Steen. 


Jan Steen entfernt sich, bei aller seiner Vortrefflich- 
keit, von den stabilen Principien der eben abgehandelten 
Genremaler schon dadurch, dass sein Humor mehr oder 
weniger durch die Art des Komischen, welches nicht 
selten in seinen Bildern vorherrscht, von dem bedeutsamen 
Ernst einbisst, der als ein wesentlicher Grundzug der bil- 
denden Kunst festzuhalten ist (XV.), und so kann es nicht 
fehlen, dass die in seinen Werken-vorgestellte Handlung 
einen dominirenden Charakter annimmt, wihrend dieser 
doch lediglich der Schénheit zukommt. 

. Wie in Ermangelung eines positiven Bewusstseins, hilt 
indess ein richtiger Tact, als Eigenthum einer bedeutenden 
Kunstperiode, diesen Kinstler noch in so weit in den an- 
gemessenen Schranken, als sein Humor noch nicht in ein 
abstractes Witzspiel Ubergeht , das in der neusten Kunst— 
richtung des Genre so giing und gibe ist, und vornehm- 
lich mit Hogarth beginnt, dem es, bei aller Geschicklich- 
keit, nicht gelingen wollte, seinen Werken einen ichten 

“Kunstwerth zu verléihen, indem sie ihren Zweck nicht m 
die Schénheit, sondern in die philanthropische Tendenz 
der Warnung gegen die Unsitte setzen; einIrrthum, in dem 
die principlose Kunst durch die eben so iusserli¢he als 

‘witzige Erklirung des gelehrten Lichtenberg noch mehr 
bestarkt wurde. a 

Bei der Wahl und Handhabung des zu behandelnden 
Vorwurfs geht Jan Steen schon mehr auf die Zustinde 
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und Verhiltnisse des geselligen Lebens der untern Volks— 
classen ein, die jhrer primiéren natirlichen Bedeutung ent— 
fernter liegen, und die Verschmitztheit , welche nicht selten 
dabei hervorblickt, wirde die,Lauterkeit der Kunstabsicht 
sehr in Frage stellen, wenn er sich bei. alle dem nicht mit 
so grosser Pietit in die Tiefe der Erscheinung zu versenken 
wisste, wodurch das-gerechtfertigt erscheint, was unter 
andern Umstinden als verwerflich anzusehen wire. 

Auf Jan Steen scheint Adrian Brower, wie aus 
seinen weniger ausgefihrten Werken hervorgeht, nicht ohne 
Einfluss gewesen zu sein, der vielleicht deshalb von Mehre- 
rén als sein Lehrer angegeben wird. Indessen existiren 
auch Bilder von ihm, die mit’ einer theraus sorglichen und 
speciellen Ausfthrung behandelt sind , und sowohl deshalb 
als auch in Hirisicht der Art und Weise des Farbentracta— 
ments sehr an Gerard Dow, der unten abgehandelt wird, 
erinnern, welchem er manchmal bis zim Verwechseln nahe 
steht. ‘Nur ist es eben die Wahl und Auffassung des Ge- 
genstindlichen, woraus zundchst der Fingerzeig fur die ver- 
borgenen Unterschiede beider Meister erwiichst. 


§. 97. 


Gerard Dow in Beziehung auf die artistische Bedeu- 
tung des grissten und kleinsten Raum- 
verhaltnisses. 


Bei der geringen Meinung, welche man im Durchschnitt 
von der Tendenz der Genremalerei hat, hat sich auch 
die Meinung festgesetzt, dass fur diesen Zweig der Kunst 
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nur ein Kleines Raumverhiltniss fur ihre Darstellungen 
geeignet sei, indem man ibr Streben im Vergleich zur Dar- 
stellung der héhern Realitat furso geringfugig erachtet, dass 
die Pritension, welche sie zu machen habe, schon in dieser 
Art ausgesprochen werden musse, obgleich sehr bedeutende 
Meister, unter diesen ein Velasquez und Murillo ihre 
Genrebilder meist lebensgross ausfihrten, von denen gleich- 
wohl kleine Bilder der Heiligengeschichte existiren, welche 
zur Genlige darthun, mit welcher ktnstlerischen Feinheit 
sich diese Meister auch unter solchen Umstiéinden zu bewe- 
gen wussten. Die vorgefasste Meinung erblickt auch darin 
mehr Willktr als Absicht oder richtigen Gefuthlstact, den 
das hohe Vermégen das Schéne zu offenbaren mit sich 
fubrt. 

Wenn ein praktischer Zweck ein kolossales Maass fur 
Kunstwerke nothwendig machte, so wurde man auch bald 
gewahr , dass man sich dabei noch anderer Mittel als der 
gewohnlichen bedienen mttsse, wenn das Vermigen und die 
Erkenntniss, welche sichin kleinern Verhiéltnissen bewahr- 
ten, in den ungewthnlich grossen nicht unerspriesslich 
werden sollten. 

Man hob diesem zufolge das Ursichliche der Formen- 
wirkung in dem Grade hervor, dass der Schiénheitsfonds, 
der an die Lebensbedingung der Erscheinung geknipft ist, 
nichts von seiner Kraft einbisste, welche zu erreichen der 
Kunstler sich gedrungen fuhlt gewisse Uebertreibungen und 
Modificationen ins Leben treten zu lassen, die von der con- 
creten Wahrheit oft sehr abweichend sind. Es ist demnach 
ein solches Kunstwerk kein in allen Theilen gleichmissig 
vergréssertes naturliches Verhiltniss der darzustellenden 
Erscheinung, sondern die zu offenbarende Schénheit er- 
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heischt hier Bedingungen, die von einem um so gréssern 
bildnerischen Interesse sind, als der lebendige Sinn des 
Raiumlichen dadurch zu einem noch grissern Versténd- 
niss gebracht wird. Weder der praktische Zweck noch der 
behandelte Gegenstand bestimmen den Werth solchen 
Verstandnisses, der sich lediglich in der Behandlung zu er— 
kennen giebt; denn beides sind nur dussere Anlasse, an 
welche die Kunst ihre innern nothwendigen Consequenzen 
knipft, um zur Schinheit zu gelangen, die kein ausschliess— 
liches Eigenthum einer einzelnen Erscheinung ist. Es geht 
daraus hervor, dass der Gegenstand an sich der Kunst 
keinen Zwang auferlegt, in einem bestimmten riéumlichen 
Maasse der Darstellung zu beharren; denn die Kunst meint 
mebr sich selbst als den Gegenstand ihrer Behandlung, und 
wird kraft ihres Styles dadurch erst eine freie. 

Wenn nun Murillo und Velasquez den Gegenstand 
des Genre fast ausschliesslich in Lebensgrisse tractiren, 
wihrend sie zum éftern den seiner Realitiit nach hiher ste- 
henden Gegenstand im kleinen Raume geben, so offenbart: 
sich darin nicht weniger jener Zug der grossen niederlin- 
dischen Meister: die dureh falschen Schiénheits-— 
begriffin das Proletariat hinabgedrtckte nie- 
dere Realitét wieder zu ihrem Naturrecht zu 
erheben, was ganz im Einklang mit der Geistesrichtung 
einer Nation stand, durch die sie sich selber frei zu machen 
wusste. Beide Meister fanden , dass, wenn es angemessen 
erscheint einen in einer héhern Realitét enthaltenen grossen 
Inhalt auch gross auszudriicken, es eben nicht unange- 
messen sei, denselben Inhalt, den auch die niedere Realitat 
in sich schliesst, im gleichen Maasse zur Anschauung zu 
bringen, ja, es ist dies um so nothwendiger, wenn es, wie 
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in der durchgehenden Stylweise der Spanier, mehr auf 
die Wahl des geistigen Gesammtfonds als auf malerische 
Darlegung des Einzelnen abgesehen ist; denn in der niedern 
Realitut ist er weniger deutlich ausgesprochen. 

Auch Jan Steen und mehrere andere niederlindische 
Genremaler gingen oft tber das im Durchschnitt wahrzu- 
nehmende kleinere Maass ihrer Bilder hinaus. Dass ‘nun 
_ aber meist ein geringerer Raumumfang bei dem Genre. be- 
liebt wird, hat seinen folgenden Grund: den Niederlindern 
way es um den zu offenbarenden Geistesfonds der Erschei- 
nung nicht allein zu thun; sondern indem sie die Kunst auf 
die Kunst selber richteten, kam es ihnen zugleich auf die 
Art und Weise an, wie dahin zu gelangen sei, weshalb sie 
malerisch von Allem Rechenschaft gaben, wodurch, wie be- 
reits oben gezeigt, vorzlglich die Richtung des Rubens 
einen didaktischen Charakter angenommen hat, der in der 
Schule von Antwerpen bei fast allen Meistern hindurch- 
geht. Die Schule von Holland, welche in wesentlicher 
Uebereinstimmung mit diesen Principien auf das Speciellste 
in die Naturverhaltnisse einzugeben strebte , fand sich dem- 
gemiass veranlasst, zunichstauch ihr Augenmerk auf das Ver- 
hiltnissdes rdumlichenMaasses zu richten, welches fur 
die Ermittelung der speciellen Wahrheitgeeignet sei, denn 
nach ihm fasst der Stylihre Kategorien zusammen, mit denen 
eine Identit&ét erzielt werden soll. Mit dieser Identitat rst 
sie selbst nicht allein gegeben, sondern noch andere Ver+ 
hiltnisse, in denen sich das Bereich des Malerischen’‘er— 
weitert; denn wie das Grosse in der Kunst nicht ein in allen 
Theilen gleichmdssig vergrissertes Kleine ist; so ist das 
Kleine in ibr nicht ein in allen Theilen gleichmassig ver— 
kleinertes Grosse. 
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Es ist demnach nicht als eine sinnlose Willktir anzuse- 
hen, wenn Gerard Dow, in Rembrandts Schule ge- 
bildet und in seinem Streben bestirkt, das malerische Ver— 
hiltniss der Erscheinung im miglichst kleinsten Raume 
zur Anschauung bringt. Bei ihr handelt es sich nicht um 
die gewihnlichen Wahrheiten , die im der Miniaturmalerei 
meistens zum Vorschein kommen, in der man vermeint auf 
den Styl verzichten zu kénnen, weil man hier nur wenig | 
von ihm gewahr wird. Fur Gerard Dow ist das so sehr 
beschrinkte Raummaass kein Hinderniss , darin die ganze 
Grisse der Kunst zu entfalten. In ihm list er ein wichti- 
ges Kunstproblem, das unter andern Verhiltnissen als den 
von ihm angenommenen nicht geliést werden kann. Die- 
ses Problem ist: das Wesentlichste der Erschei- 
nung miglichst in dem Wesentlichsten zur An- 
schauung zu bringen, was bei einem grossen Raum- 
verhiltniss nicht miglich, wo nach Maassgabe desselben 
auch das minder Wesentliche eine ganz andere Berticksich- 
tigung erheischt als hier. Daher kommt es, dass in seinen 
Bildern ein Reichthum von neuen Wahrheiten enthalten ist, 
der noch viel tberraschender wire als es der Fall, wenn 
nicht bereits Rembrandt in seinen kleinen Bildern den 
Blick dafur ervffnet hitte. Zwei derartige Bilder enthiilt 
die Gallerie des Berliner Museums ‘Nr. 805 und 806. 
Der auch hier noch so beredtsame wie hinreissende Vortrag 
Rembrandts list sich bei Gerard Dow in den deut- 
lichsten Ausdruck einer ans Unglaubliche grenzenden Aus- 
fuhrung auf, und wenn man bedenkt, wie leicht bei 
solcher Behandlung die Erkenntniss in eine vorlaute That 
ubergeht, so ist es besonders die ruhige und sichere Massi- 
gung, die sich naturgetreu parallell durch alle Theile seiner 
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Bilder zieht und vorurtheilslos zu den interessantesten Er- 
scheinungen fihrt, die seine Werke so bewunderungswtr- 
dig macht. 7 

* Wenn es dieselbe Kunst erfordert, die Erkenntniss des 
‘ Ursiichlichen mit voller Kraft in einer kolossal darzustellen- 
den Erscheinung ins Leben treten zu lassen; so erfordert es 
nicht weniger Kunst, diese Kraft, in Erkenntniss ihrer 
selbst, zweckmissig zuriickzuhalten, um tberall jenes Le- 
ben und Weben, das durch diese Missigung bedingt ist, zu 
beurkunden, das von ihm im Sinne des Universellen ausge- 
sprochen ist, woftr, wie er zeigt; kein Raum zu klein ist. 

Wie die geometrisch richtige Form in seinén Werken 
das Ergebniss der in ihrem Wesen erfassten individuellen 
Erscheinung selbst ist; so giebt sich seine Farbung als eine 
prozessualische Action des Lichtes mit der Materie zu er- 
kennen. Sein Helldunkel negirt, bestdtigt und wbertreibt 
die Eigenschaften der Erscheinung in so sinnreicher Weise, 
dass man schon hieraus die Ueberzeugung schtpfen kann, 
zu welcher Bedeutung auch unter solchen Umstinden der 
Styl die Erscheinung zu erheben vermag. - : 

Im Vergleich zu feinen Daguerreotypbildern wird es 
vornehmlich durch Ge rardDows Werke anschaulich, wie 
weit diese den letztern nachstehen, da der dort in der star- 
ren concreten Wahrheit gefangene Geist hier in Erkennt- 
niss der lebendigen Idee mit der ganzen Kraft der 
Kunst von seinen Banden befreit ins Leben tritt. 
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g.-98. 


Gerard Terburg. 


Von nicht geringerm Interesse als Gerard Dow ist 
Gerard Terburg, dessen Darstellungen sich meist dem 
geselligen Verkehr der héhern Standé zuwenden, und des- 
sen Ausfthrung der des Dow wenig nachgiebt. Schon in 
Hinsicht der darzustellenden Action macht sich bei die- 
sem Meister eine Sicherheit des ktnstlerischen Wollens be- 
merkbar, welche sich, bei niherer Prifung, in jeder Bezie- 
hung in seinen Bildern zu erkennen giebt, und im Verein 
eines auf das Feinste ausgebildeten ktnstlerischen Vermé- 
gens seinen Werken jene Ruhe verleiht, die als ein Krite- 
rium ihrer -lebensvollen Tiefe gelten kann. | 

Im Vertrauen auf seine bildnerische Kraft, erfasst 
Terburg die erste beste Situation des menschlichen Le- 
bens, ohne sie als etwas Anderes wie eine der idiusserlichen 
Consequenzen der Erscheinung zu betrachten. Indem er 
schon hier ein richtiges Maass zu halten weiss und in der 
Behandlung des indifferenten Zustindlichen einen feinen 
Blick fur die stillen Beziehungen, an denen das Leben, aus 
dem er Schipft, so reich, beurkundet; so hat er dadurch zu 
manchen Irrthimern bei-Solchen Anlass gegeben, die ein 
Bild nicht nach seinem innern kunstlerischen Werth zu be— 
urtheilen wissen, sondern sich mehr an seine d&ussern Be- 
ziehungen halten. Indess geht schon daraus die Vortreff- 
lichkeit dieses Meisters hervor, wenn Manner von Geist 
schon hier eine Befriedigung finden, deren Blick sich nur 
fur das Aeusserliche der Erscheihung zu bilden vermochte ; 
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denn es dient dies zu einem Beweise , dass dieses Aeusser— 
liche, wie indifferent es auch erscheint, als ein integriren- 
der Theil des reichen innern Lebens behandelt sei. 

Terburg ist die gleichgtltige Situation der Erschei- 
nung die beziehungsreichere fur die malerische Darstellung, 
weil jede Handlung, die im Bilde in-einen einzenen Moment 
fixirt ist, den Charakter .nur. einseitig zeigt , wihrend die 
treffend dargestellte Situation, wie gleichgiltig sie auch sei, 
_ um so mehr bezeichnende Lebensziige nach aussen hin offen- 
bart, je treuersie aus der eigenwilligen Wirklichkeit geschépft 
ist. ‘Daher kommt es vornehmlich , dass der von ihm dar- 
gestellten Situation leicht eine Bedeutung untergelegt werden 
kann, an welche dieser Kunstler um so: weniger gedacht 
hat, als sein Streben hauptsichlich auf das Wahre der Er- 
scheinung selbst gerichtet ist, dessen Ergrundung nur auf 
positivem Wege moglich ist. 

Die sogenannte «viterliche Ermahnung» dieses 
Meisters sollte sicher keine viterliche Ermahnung sein. Es 
wurde nicht schwer halten, fur alle seine tbrigen Werke 
ihnliche Benennungen zu finden, da sie alle den Stem- . 
pel einer feinen Charakteristik tragen, fur die eine derar- 
tige Bezeichnung leicht miglich ist, deren Bedeutung fur 
einen solchen Ktinstler viel zu beschrinkt ist. Dieselben 
Principien, welche sich in dem genannten Bilde, befindlich 
in der Gallerie des Museums zu Berlin, bemerkbar 
machen, enthiélt auch die von ihm so vortrefflich gemalte 
«Schkeiferwerkstatt» ebendaselbst.. Wer denkt bei 
der grossen Schinheit dieser Bilder an dergleichen Aussen— 
dinge? Nicht sind diese Bilder so schén, weil . ihr 
Aeusseres so treffend dargestellt ist; sondern weil sie 
sehién sind, ist ihr Aeusseres treffend dargestellt. 
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Auch Terburg ging in einem Genrebilde der Pina- 
kothek zu Miinchen ‘ther das im Durchschnitt herr— 
schende kleine Raumverhiltniss. bedeutend hinaus. Es ist 
hier nicht etwa das Gegenstindliche, das als das Maassge— 
bende zu betrachten ist — denn dieses ist in vier Figuren 
mit jenem grundsiitzlich festgehaltenen Indifferentismus dar- 
gestellt, — sondern der Styl. ist es, der, in tiefer Erkennt- 
niss des Ursichlichen , durch grissere Entfaltung der Le- 
bensbedingungen die Schinheit der Erscheinung zu offen— 
baren strebt. Dieses Bild ist in jeder Hinsicht als eins der 
bedeutendsten Kunstwerke zu bezeichnen , und bt wegen 
seines grossen Lebensfonds eine wahrhaft magnetische 
Kraft auf den Beschauer aus. : 

Unter der Bedingung einer miassigen geschlossenen. und 
gedampften Tageshelle, in der Terburg seine Werke voll- 
fubrt, behalt er zugleich den Vortheil in Hinden, die Total- 
wirkung der darzustellenden Erscheinung naturgemiss stei- 
gern zu kénnen, wobei er mit derjenigen Massigung ver- 
fahrt, die nothwendig ist, wenn es sich um die-Wahrheiten 
- handelt, die, als die feinern, in effectuirten Bildern, wo die 
Gegensatze so schroff gegen einander gestellt sind, nicht so 
bemerkbar ins Leben treten kiénnen. Bei der ruhigen Dar- 
stellung solcher Feinheiten, welche die einfachsten Mittel 
erheischen, gewinnen selbst die reichsten Farbenmodifica— 
tionen leicht das Ansehen einer gewissen Monotonie. Diese 
zu unterbrechen fuhit sich Terburg veranlasst, eine Farbe 
zu wiahlen, die eigentlich fur die Malerei die ungefigigste 
ist, weil sie durch ihre Vorlautheit leicht alles Uebrige ther- 
stimmt. Diese Farbe ist das Scharlachroth, dessen 
Behandlung ihm zugleich Gelegenheit giebt, den malerischen 
Sinn des schroffen Gegensatzes kunstvoll an den Tag zu 
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legen, ohne den berthrten Uebelstand zu erzeugen. Wie 
bei einem bestindigen Gefliister es einem wohlthut mitunter 
ein lautes. versténdlicheres Wort zu vernehmen:; so verleiht 
diese Farbe den Terburg’ schen Bildern eine um so heil- 
samere Wirkung, als er ihre grelle Natur zu missigen und 
den verschiedensten Umstinden anzupassen weiss, ohne 
dabei ihre eigenste Natur in Gefahr zu bringen. 

Dass. die Gesetze der Haltung nicht lediglich in einer 
leicht zu erzielenden Abddmpfung der Farben beruhen, was 
nur eine einzelne Wahrheit der Haltung ist, beweist Ter—- 
burg am deutlichsten, indem er die Gesetzlichkeit derselben 
auf die rothe Farbe in Anwendung bringt. An den 
rothen Gardinen und Teppichen der hinter einander pla— 
cirten Mébel in mehreren seiner Bilder. weiss er diese durch 
die mit der Schirfe seines Farbensinnes: erkannten Modifi— 
cationen nicht nur wahr abzusetzen, sondern das Ganze der 
Hauptstimmang so. richtig unterzuordnen, dass, was unter 
solchen Umstiinden so leicht geschieht, diese Farbe auch 
nichts von dem Wesentlichen ihres Charakters einbisst. 

Trotz einer sehr grossen Ausfuhrlichkeit wirdTerburg, 
durch die Bedachtigkeit seines Styles geschittzt, nie klein— 
lich, und mit dem Wohlbehagen eines gesunden Sinnes 
und einer lauteren Empfindung weiss er der Natur gegen— 
uber sich im gemessenen Kunstschritt der Wahrheit ‘so zu 
nahen,. dass er zuletzt bis zuibrer oberflachlichsten Aussen— 
seite und daher selbst zur Illusion gelangt. Es findet so- 
mit in Rucksicht der Erscheinungen an-sich dasselbe statt, 
was bereits liber den Sinn der Situation seiner vorgestell— 
‘ten Personen erértert worden.- Dem trefflichen Meister ist 
die Handlung derselben nicht mehr, als ein im consequen— 
ten Zusammenhang mit der Tiefe der Erscheinung stehendes 
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nur oberflichliches Ergebniss, das in einem: Bilde nicht 
hdher als jene Illusion anzuschlagen ist, die als das Aeusser- 
lichste hinweggedacht werden kann, ohne dass dadurch 
seinem Meisterwerke ein wesentlicher Eintrag  geschieht. 
In Ruicksicht der Handhabung eines vorzustellenden Vor- 
wurfs giebt Terburg den instructiven Fingerzeig, wie die 
indifferenteste Situation zu einem artistischen Interesse 
durch die Art der Ausfihrung erhoben werden kann, und 
in welchen Schranken die vorzustellende Handlung gehalten 
werden mlsse, damit sie ‘nicht das Interesse, das der 
Schinheit gebuthrt, fur sich in Anspruch nehme. 

Bei Terburg erscheinen die Gesetze der Haltung und 
Stimmung, bei der Grisse seiner Ausfthrung und oft des 
Umfangs seiner Werke, auf das sorgfiltigste durchgebildet. 
Wie die meisten grossen Genremaler, stehen sie aus gleichem 
Grundprincip wie bei den venezianischen Meistern im 
Grundton tiefer als die Naturerscheinung selbst. Diese ist 
durch ein Mittel wahrgenommen gedacht, wodurch eine mit 
allen Natureigenschaften parallel laufende Durchfthrung erst 
miglich wird, was, wie gezeigt worden (§. 15), nicht. der 
Fall sein kiénnte, wenn das reine Weiss oder eine andere 
reine und hellste Farbe fur die Lichtstellen verwendet wor- 
den wire. Solcher Behandlung liegt eine Erkenntniss zum 
Grunde, von der die jetzige Kunst gemeiniglich sehr ent- 
fernt ist. Sie ist eine mit dem Geist als wahr erkannte, 
welche bedeutend héher als jene Ueberzeugungen anzuschla- 
gen ist, die man mit dem Auge zu gewinnen vermeint. Der 
Fehler, welcher jetztso hiufig begangen wird, beruht darin, 
dass man durch eine derartige Ueberzeugung glaubt der 
Wahrheit viel naher zu sein als die dltern Meister, wiih- 
rend gerade das Gegentheil der Fall, indem das trigliche 
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Auge hauptsichlich nach den Mitteln der Illusion trachtet. 
Auf diese Weise entsteht ein Scheinbild, das die Natur sein 
soll, wiahrend der Vorzug der alten Meisterbilder gerade 
darin besteht, dass sie Bilder sein sollen, d. h. mit Geist 
und Empfindung dargestellte Wahrheit , deren tieferes Ver- 
stiindniss durch eine von der concreten Erscheinung ab— 
weichende Behandlung stylgemiss dargethan ist. Hierbei 
kommen ganz andere, wichtigere Ergebnisse zum Vorschein, 
als jener illusorische Schimmer, der jedem malerischen Auf- 
schluss den Raum versperrt. 


§. 99. 


Der Spiegel und die Camera obscura.als erspriess- 
liche Hulfsmittel in der Malerei, besonders. der Nieder- 
linder, die kunstgerechte Stimmung zu gewinnen. 


__ Die Naturerscheinungen werden selbst. von dem durch 
die Austbung der Kunst geschirften Sinne nicht immer in 
ihrer reinen Selbststéndigkeit aufgefasst, indem im Verlauf 
der Darstellung sich immer mehr oder weniger gewisse 
subjective Neigungen ‘und Gewobnheiten dabei | geltend 
machen, welche die Wahrheit, dem Darsteller unbemerk- 
bar, beeintrichtigen, wie sehr er sich auch vor dergleichen 
Abweichungen zu hitten bemuht ist: Diesem Uebelstande 
zu begegnen, bedient. sich der Kunstler, nachdem sein zu 
vollendendes Werk einen gewissen Grad der-Reife erlangt 
hat, gewisser Mittel, eine unbefangenere Anschauung yon 
seiner Leistung zu gewinnen, in welche. sich auf diese 


Weise etwaige Irrthimer eingeschlichen haben. Ein sol- 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 22 . 
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ches Mittel ist der Spiegel, durch welchen er sein Werk 
zu controliren sucht, da in ihm dasselbe dadurch ,anders 
erscheint, dass seine Theile in einer entgegengesetzten Lage 
sichtbar werden, wodurch das Ganze ein neues und da— 
durch fremdes Ansebn gewinnt und das Naturwidrige dem 
Fertiger so bemerkbar wird, wie dies bei einem Bilde der 
Fall, das von einer andern Hand herrihrt. 


In grisserer Ausdehnung gewihrt die Camera ob- 
scura ein fur den Kunstler unerlissliches Hulfsmittel , den 
Blick zu berichtigen und zu erweitern. Schon ist oft das 
neue Verhiiltniss, unter welchem in ihr die Natur erscheint, 
hinreichend, eine malerische Pointe abzugeben, durch 
welche das Fragmentarische der wirklichen Natur als ein 
malerisches Ganze erscheint, was zu einem Beweise dienen 
kann, wie behutsam man verfahren milsse, um schon in 
Hinsicht der Composition der Natur nicht ohne Noth einen 
Zwang aufzuerlegen. Besonders aber ist es die Haltung, 
Stimmung und Firbung, welche hier in einer Weise zum 
Vorschein kommen, die dem Ktinstler die erspriesslichsten 
Mittel an die Hand giebt, wie er sein Bild zu modificiren 
habe, um es malerisch in allen Theilen beherrschen zu 
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Der grosse Nutzen, welchen die Kunst aus derCamera 
obscura zu ziehen vermag, wird vornehmlich in den Mei- 
sterwerken der niederlindischen Kunstler bemerkbar, und 
auch Terburg wire sicher nicht zu den bedeutenden Re- 
sultaten gelangt, wenn er sich derselben nicht als ein Mittel 
bedient hitte, den Bedingungen auf die Spur zu kommen, 
die ein Kunstwerk zu: erfillen habe, damit es in allen 
Theilen parallel mit der wirklichen Erscheinung laufe und 
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gleichzeitig einen malerischen Aufschluss Uber ihre innern 
Bedingungen gestatte. 

In der Jetztzeit hangt man an der oberflachlich wabren 
Ansicht fest, dass das Bild der Camera obscura kein 
treues sei, weshalb-man sie verschmuht und nicht bedenkt, 
dass der eigentliche Kunstzweck mit jener Wahrheit, die 
einem solchen Bilde abgeht, gar nicht zu vereinbaren sei. 
Man bedenkt nicht, wie viele Inconsequenzen begangen 
werden, wenn man die oberflichlichsten Eigenschaften der 
Erscheinung, die unter den Bedingungen einer vdlligen 
Tageshelle ins Leben treten, mit den dussersten Mitteln der 
Darstellung wiederzugeben sucht; dass Uberhaupt unter 
solchen Umstinden ein kUunstlerisches Colorit nicht méglich 
wird, am allerwenigsten einem solchen in Bildern entspro- 
chen wird, in denen sich die Illusion als ein Hauptzweck 
zu erkennen giebt, wie dies bei den Bildern der Fall, in 
denen die jetzt perce Sonnenbeleuchtung vorherr- 
schend ist. 

Auch dltere Meister haben Bilder unter der Sidingine 
einer gesteigerten Beleuchtung behandelt; doch ist 
diese immer noch in einem solchen Grade gemissigt, dass 
die Gegensitze, welche durch eine solche hervorgebracht 
wurden, nicht allzu schroff einander gegentiber stehen, da- 
mit die feinern Wahrheiten, welche zwischen ihnen liegen, 
immer noch zu einer malerischen Geltung gelangen konnten, 
welche man in jenen modernen Bildern mit einer conven- 
tionellen Schablonenfirbung abzufertigen sucht. | 

Peter de Hoghe hat Bilder gemalt, welche die Wir- 
kung der Sonnenbeleuchtung machen, ohne den Zweck der 
Illusion zu haben. Ihre Kunst beruht in der Transponirung 


eines solchen Verhiltnisses in eine tiefere Stimmung, -in 
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ein Bereich, in welchem es miglich wird, die malerischen 
Feinheiten der Erscheinung an den Tag zu legen. Den Weg 
dahin fand er durch die Camera obscura, die er, wie 
viele grosse Meister, mit Einsicht und Erkenntniss zu Rathe 
zog und nur das von ihren Bildern in Anwendung brachte, 
was ihm bei seinem Vorhaben als. zweckdienlich erschien. 

Schon Coreggio muss, wie aus mebreren seiner Werke 
hervorgeht, die Anwendung optischer Mittel in der Malerei 
gekannt haben. Insbesondere ist es sein Bild der lo, be- 
findlich in Wien und Berlin, das einen um so deutlichern 
Beweis davon giebt, als er nur wenig von den Modificatio- 
nen der Firbung, die ein optisches Mittel hervorbringt, 
abweicht, indem hier ein magisches Helldunkel durch den 
beschattenden -Zeus als méglich angenommen werden kann. 
Die in diesem. Bilde zur Erscheinung gebrachten Conse- 
quenzen des Colorits gewabren in ihrer Abnormitat ein 
grosses Interesse, zumal da sie hier einer rein idealen Auf- 
fassung unterworfen sind, wodureh ibr malerischer Werth 
bestimmt wird. 

Indessen durfen die eigentlichen Feinheiten des Colo- 
rits nicht in derartigen ausserordentlichen Erscheinungen 
gesucht werden, und wenn man auch gemeiniglich mit Be- 
wunderung viel von einer doppelten und dreifachen Be- 
leuchtung in Bildern spricht: dergleichen Kunststlcke haben 
es immer mehr mit den oberflichlichen Wahrheiten zu thun, 
die mehr das Auge reizen als der tiefern Erkenntniss einen 
Vorschub leisten, daher ein Meister wie Tizian, der unter 
den gewéhnlichen Umsttinden der Kunstriéthsel genug fand 
und zu lisen wusste, auf dergleichen Dinge keinen sonder- 
lichen Werth legte. 
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Das Beste in dieser Art hat Coreggio, gleich wie in 
dem Bilde der Io, in seiner «Nacht», befindlich in der 
Gallerie zu Dresden, geliefert. Die Pointe soleher Auf- 
gaben in Hinsicht des Colorits beruht darin, wie bereits 
gezeigt worden (§. 26), dass auch in den dunkelsten Stellen 
noch ein Reichthum von Farbenmodificationen entfaltet 
werden kann, was indess immer nur in einer weitschich- 
tigen Zusammenfassung ihrer Hauptkategorien geschieht, 
daher die Meister, die gewohnt sind, die Natur in ihren 
speciellern Bedingungen zu ergrunden, in Historienbildern, 
deren Vorgiinge die Nacht erheischen, von dieser tussern 
Zufalligkeit entweder ganz abstrahiren oder sich ander- 
weitig zu helfen suchen, um die schroffen Gegensitze zwi- 
schen Licht und Schatten zu vermeiden. So hat der treff— 
liche van Dyck in einer Darstellung «der Hero und des 
Leander» durch die Erscheinang eines tber Beiden in 
der Luft schwebenden Eros die Nacht in: Tag verwandelt 
und die Nacht ist blos in dem Attribut der Fackel ausge- 
drickt, welche die Begleiterin der Kénigstochter in Hinden 
trigt. Im Hintergrunde dieses Bildes befindet~ sich das 
Feuerzeichen, das dem Leander als Zielpunct diente, wenn 
er zu seiner Geliebten durch den Hellespont schwamm. 
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§. 100. 


Der Unterschied einer feinen und einer glatten Aus- 
fuhrung. 


Franz Mieris und van der Werf. 


Bei Franz -Mieris macht sich die Benutzung der 

Gamera obscura weniger bemerklich, weil er sich mehr 
den Bedingungen einer gesteigerten Tagesbeleuchtung an- 
schliesst. Gleichwohl geht ein Studium ihrer optischen 
Erscheinungen aus seiner Auffassung der Natur in mannig— 
facher Weise hervor, besonders in.der Art der Formen- 
bestimmung wie in Behandlung des Colorits im weitern 
Signe. Die Bilder des Mieris erscheinen wie Ueber- 
setzungen aus der Camera obscura in die directe Wirk- 
lichkeit. ; 
Nicht weniger sorgfaltig- vollendet wie die des Gerard 
Dow, gewdhren sie dadurch, -dass sie sich in ‘allen Theilen 
einer schirfern Controle preisgeben, ein nicht ‘geringeres 
Interesse.als die Bilder Dows. — Hat Mieris den Grund- 
ton nicht so tief angeschlagen wie aridere Genremaler, so 
erwuchs dadurch die Nothwendigkeit, die Farbung der 
Schatten demgemiss zu modificiren, damit die Consequenz 
des Ganzen nicht gefihrdet wurde, tiber.dessen malerische 
Bestimmung die hellen Bilder des Rubens einen so lehr- 
reichen Aufschluss geben. 

Der hohe Grad yon Wahrheit im Verein mit einer auf 
_ das Speciellste eingehenden Ausfuhrung ist es zuntichst, 
was zu der irrthiimlichen Meinung Veranlassung gegeben 
hat, dass die Werke dieses Meisters nicht geistvoll genug 
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behandelé sein sollen, eine Meinung, die sich dadurch 
widerlegt, dass sich, wie schon oben angedeutet, tberall 
in seinen Bildern ein Styl zu erkennen giebt, der freilich 
nur deshalb dem schiarfern Auge wahrnehmbar wird, dass 
er, in Verleugnung seiner selbst, in die individuelle Wahr- 
heit aufzugehen scheint. DieSe Eigenthumlichkeit ist es 
vornehmlich , in der der Kunstwerth der Mieris'schen 
Bilder beruht, da ein Streben nach grésstmiglichster Wahr- 
heit durch die grésstmiglichste Ausfuhrung, wenn es nicht 
durch die tiefste Erkenntniss unterstiitzt wird, um so we- 
niger zu-einem gewichtigen Geistesfonds gelangen kann, .als 
die Bedingungen desselben sich allzu leicht in dem Einzel- 
nen zersplittern. . 

Das Verdienst dieses Meisters nach Gebtthr zu wiirdi- 
gen, ist es erspriesslich, die Bilder des van der Werf in 
Betracht zu ziehen, dem es gleichfalls um eine miéglichst 
sorgfaltige Ausfuhrung zu thun war. Aber zu welchen 
Resultaten gelangt dieser Meister'im Vergleich mit Mieris? 
Wiahrend der Letztere nur deshalb seiner Ausfihrung eine 
so grosse Ausdehnung giebt, um zu den speciellsten Wahr- 
heiten der darzustellenden Erscheinung zu gelangen, tritt 
bei van der Werf diese Ausfthrung mehr um ihrer selbst 
willen ins Leben. | 

Die Feinheiten der Mieris’schen Bilder, in der mig~ 
lichst engsten Zusammenstellung kunstlerisch bedeutsamer 
Natureigenschaften bestehend und in cinem eben so prici- 
sen als empfindungsvollen Vortrag wahrnehmbar, sind bei 
van der Werf nicht viel mehr als eine auf techni- 
schem Wege erreichte Glutte, welche nur einen geringen 
Grad von Wahrheit in sich schliesst, wodurch sie das An- 
sehn einer Kaffeebretmalerei erhalten, in welcher jede Spur 
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der Empfindung, welche sich vornehmlich in der Art und 
Weise der Behandlung bemerkbar macht, in einer fabrik— 
missigen Glattung vernichtet ist. 

Man betrachte irgend einen Theil in den Bildern des 
van der Werf, betreffe er die Form oder die Farbung: 
tiberall vermisst man die directe Beziehung des Kinstlers 
zu der darzustellenden Erscheinung, da jede naturliche Be- 
wegung und Aeusserung seines Gefthls durch vorgefasste 
Meinung und Schulregel dermaassen beeintrichtigt ist, dass 
seine Auffassung und Behandlung bei solcher Beschrinkt- 
heit sich bald zu jener Fertigkeit (§. 14) véllig abschliessen 
musste, die bei ihrer innern Armuth sich selber zur Schau 
stellt. | 

Zu der Meinung, dass die ultern Genremaler vor der 
Vollendung principiell ihre Bilder abgeschliffen, wenn durch 
den Farbenauftrag Unebenheiten entstanden waren, scheint 
nur van der Werf -und dhnliche Kunstler Anlass gegeben 
zu haben; denn unmiglich kann es einem Meister von tie- 
ferer Kunsteinsicht um eine Glatte zu'thun sein, die mit 
einer wahrhaft feinen Ausfihrung so wenig gemein hat. 
Wie sollte auch ein Meister wie Mieris, der durch die Art 
und Weise seiner Behandlung zu erkennen giebt, dass er 
die im Farbenauftrag ersichtlichen Spuren der kinstleri- 
schen Empfindung zu schiitzen weiss, sich dazu verstehen, 
das zu vernichten, was als-eine der wesentlichsten Eigen- 
schaften eines Kunstwerks zu betrachten ist. 

Es mag hier erwihnt sein, dass oft Bilder, welche stel- 
lenweise sehr pastos gemalt sind, ein Uberaus feines An- 
sehn haben, wihrend wieder bei andern, die mit grosser 
Sorgfalt glatt behandelt sind, das Gegentheil der Fall. Der 
Grund davon ist der, dass es einem wahren Meister nur 
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immer auf einen naturgemassen Ausdruck seiner Werke 
ankommt und seine Behandlung nur diesem gemiss ins 
Leben tritt. Sein stellenweise stirkerer Farbenauftrag er- 
giebt sich oft als nothwendige Folgeleistung der feinern 
Gefuhlsforderung einer Erscheinung gegentber, die gar 
keine materielle Farbe hat. Indem es ihm nun haupt- 
sichlich darum zu thun ist, eine gleiche Wirkung im Bilde 
hervorzubringen wie sie die wirkliche Erscheinung dussert, 
ergiebt sich nothwendigerweise auch im Bilde-die Eigen- 
schaft des Immateriellen der Farbe, so stark sie auch auf- 
getragen. sein mag. 


Der wahre Meister schafft im Sinne des Geistes -der 
Natur, und indem er von diesem erfullt zur Kunstthitigkeit 
ubergeht, wird die Materie unter seinen Hinden selber Geist 
und er nimmt nicht wahr, wie er bildet, sondern fuhlt nur, 
was er schafft, damit es Geist werde. 


Anders ist es bei Kunstlern, die nicht vermégend sind 
in ein solches Stadium der schipferischen Begeisterung zu 
gelangen; was dort harmonischer Lebenserguss ist, ist 
hier eine beobachtete Technik, die in dem Streben nach 
Glitte einen Hauptverstoss gegen die feinern Lebensiusse- 
rungen der Natur begeht. - 


Van der Werf hat es mehr mit seinem Bilde als mit 
der darzustellenden Wahrheit zu thun und halt daher mit 
Mieris in keiner Art einen Vergleich aus, der in Allem, 
was er kiinstlerisch leistet, zuniichst von dieser Wahrheit 
bestimmt wird. Ihrer Absicht in dem geringsten ihrer Zuge 
zu entsprechen ist er unermudlich, und wo und wie er ihr 
begegnet, ist sie ihm theuer. Die Liebe und Verebrung fur 
sie blickt tberall in seinen Bildern hervor und ihre dadurch 
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gewonnene intime Beziehung’ zu ihm ist sein héchster 
Lohn. 

_ In Hinsicht der Wahl seiner Vorwtrfe hat Mieris 
ziemlich dasselbe Princip wie Terburg. Van der Werf 
versteigt sich lieber in die Regionen, die dem wirklichen 
Leben ferner liegen, und bezeichnet in einem Streben nach 
dem Idealen, dessen Begriff er nicht erfasst hat, den-Grund 
seiner Erstarrung in dem Mittelmiassigen. Demungeachtet 
gewiihren seine Bilder einen Blick in das reiche Material 
der grossen niederlindischen Kunstperiode. 

Wie wenig in der Jetztzeit ein echt malerischer Sinn 
sich in der Behandlung zu erkennen giebt, kann um so 
weniger befremden, da man selbst bei vielen der bessern 
Kunstler oft in der widerwirtigsten Weise das Tractament 
von einer unreifen Willkir, von einer unlautern Empfin- 
dung, die nichts mehr mit der darzustellenden Erscheinung 
gemein hat, abhingig gemacht sieht. Hier muss besonders 
warnend auf jene grossraumigen Landschaften hingewiesen 
werden, die ein sonst routinirter Zeichner und Aquarell- 
maler in Berlin in Oel ausfthrt. Obgleich sie den wider- 
sinnigsten Farbenauftrag enthalten, unter welchem jede 
feinere Wahrheit verloren geht, hat man mehrere dieser 
Gemilde fur wurdig erachtet, sie stechen zu lassen, wobei 
denn auch nicht verfehlt wurde, das Kratzige und-Stach- 
lichte der eben so willkurlichen als trockenen Impastirung 
wiederzugeben. 
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§. 104. 


Philipp Wouwerman. 


Wenn van der Werf hier wegen seiner Behandlung 
in der Art des Genre vorgefuhrt wurde, obgleich seine Vor— 
wirfe sich mehr in-dem Geschichtlichen und Mythischen 
bewegen, sokann hier Philipp Wouwerman nicht wohl 
ubergangen werden, dessen Vorstellungen von Schlachten, 
Lagerscenen, Pferdemirkten, Jagdzigen u. s. w. zu dem 
Bedeutendsten gehiren, was die Kunst in dieser Beziebung 
hervorgebracht hat. 


Obgleich man Bilder von ziemlich grosser Ausdehnung 
von ihm besitzt, so tbersteigen seine Figuren doch selten 
das Maass von wenigen Zollen, was ibn nicht hindert, Jin 
die Specialititen der Erscheinung mit grosser Pricision 
einzugehen und dabei einen Styl und einen Vortrag zu ent- 
falten, der sich bis in die feinsten Bedingungén des Lebens 
der Materie erstreckt. 


Wouwerman ist einer von denjenigen Meistern, 
die nur wenig vom dussern Glick in Hinsicht der Verwer- 
thung ihrer Bilder beglnstigt wurden, und wenn ihn dies 
nicht hinderte, sie auf das sorgfaltigste auszufthren und 
mit der bewunderungswirdigsten geistigen Sammlung bis 
zur villigsten Befriedigung seiner selbst so lang bei ihnen 
werkthitig zu verweilen, bis er jenen feinen Grad von 
Wahrheit erreicht, der nur durch einen Farbenauftrag zu 
erzielen ist, welcher empfindungsvoll den plastischen Sinn 
der Materie offenbart, so geht daraus hervor,. wie er in rei- 
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ner Erkenntniss dessen, was er artistisch wollte und voll - 
fuhrte, seinen wahren Lohn fand. 


Die erquickliche Befriedigung, welche dieser Kunstler 
aus seinen eignen Werken schipfte, theilt. sich durch den 
hohen Grad von Wahrheit, die in seinen Bildern in jeder 
Hinsicht ausgesprochen ist, auch dem Beschauer mit, der 
den. ruhigen Ideengang dieses Meisters bis in die Tiefe der 
Erscheinung zu verfolgen vermag. Der Genuss, welchen 
sie gewdhren, ist ein um so reinerer, als man durch den 
grossen Sinn, den hier die Kunst im Kleinen offenbart, 
kaum an das Mittel des Gegenstindlichen denkt, an das er 
zunichst gekntipft ist, weil es bei aller individuellen Treue 
in seiner idealen Allgemeinheit aufgefasst ist. 


Auch bei Wouverman lisst sich das Naturstudium 
vermittelst der zweckmissigen Benutzung der Camera 
obscura erkennen. Durch sie hat er sich artistisch frei 
von der die aussern Sinne so leicht befangenden Wirklich- 
keit gemacht, ihre Schénheit in dem Zauber der Kunst zu 
verkiinden. Mit eben so grosser Klarheit als Sicherheit 
weiss er in die natUrliche Mystik des Unbestimmten zu 
dringen, in deren Gesetzen er sich eben so bestimmt be- 
wegt, wie in den Theilen der Natur, welche die Energie 
ihres Daseins deutlicher kund thun. Nur so wurde es ihm 
miglich, die grosse Menge von Kunstwerken hervorzubrin- 
gen, deren fast jedes, bei der Gleichartigkeit ihres Gegen- 
stiindlichen, neue gewichtige Wabrheiten enthalt, indem sie 
nur aus dem reichen Fullhorn der unmittelbaren Natur ge- 
schipft zu sein scheinen, obgleich das Meiste aus seiner 
schipferischen Phantasie entsprungen, die nur eines Impul- 
ses der Wirklichkeit bedurfte , sich fruchtbar zu realisiren. 
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Wie, bei der grossen Zahl seiner Werke, eine so ausseror— 
dentliche Ausfuhrung miglich, kann nur durch jene zweck- 
missige Behandlung erklirt werden, die in einem ebenso 
bestimmten Wollen als Vermigen ihre férderliche Basis ent— 
halt; denn das Zeitraubende beim Produciren ist nur das 
Unzweckmissige, und die Ausfihrung, wie gross sie auch 
sei, ist daher fur den Zeitaufwand nicht maassgebend. 
Prift man die umfangreichern Bilder W ouvermans 
genauer, die in allen Theilen in einem so hohen Grade aus— 
gefubrt erscheinen, so sind es nur wenige der nichsten 
Gegenstinde, welche den Charakter ihrer grossen Speciali- 
tut in Folge einer stylvollen Haltung allem Uebrigen mit- 
theilen, das dieser gemiss nur mit dem Wenigsten behan- 
delt ist. Zeichnen sich seine gréssern Werke durch eine 
grosse Feinheit der Tones, der Stimmung und der Haltung 
aus, durch deren Consequenzen er im Sinne des Univer- 
sellen zur harmonischen Einheit gelangt; so existiren viele 
kleinere , die mit der Kunst des Helldunkels wenige Gegen— 
stinde behandeln, -in denen jene Bedingungen in na- 
turlicher Modification verheimlicht sind. Hier, wo die 
Schipfungskraft dieses Meisters concentrirter , ist seine 
Behandlung im Erguss der reinsten Empfindung von wun— 
derbarer Schinheit, und erreicht einen Schmelz der Farbe, 
der in solchem Grade nur in den Werken von Franz 
Mieris angetroffen wird. Wie Bilder von geringer Dimen- 
sion in grésstmiglichster Ausfihrung zu behandeln seien 
ohne in eine fabrikartige, die Wahrheit beeintrichtigende 
Glatte auszuarten, ist besonders bei Wouvermans 
kleinen Cabinetsttcken, deren viele die Dresdener Gallerie 
enthillt, zu ersehen. Die Eigenwilligkeit der zihen, fllissi- 
gen oder feuchten Farbe ist auf das meisterhafteste benutzt, 
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den feinsten Lebensdusserungen der Erscheinung dienstbar 
zu sein. 


§. 102. 
Anton Wateau. 


Wahrend des im Ganzen so unerspriesslichen Kunst- 
treibens des vorigen Jahrhunderts, tber das man so sehr 
geneigt ist den Stab in jeder Hinsicht zu brechen, fehlte es 
demungeachtet nicht an bedeutenden Meistern, so sehr auch 
die Unnatur des franzésischen Hofes ihren die Kunst be- 
nachtheiligenden Einfluss geltend gemacht. Es sind dies 
diejenigen,” die ihre artistische Bildung mehr einem unmit— 
telbaren Naturstudium zudanken baben und sich von einem 
Eklekticismus fern hielten, der, in dem Streben einer affectir- 
ten Genialitit, in. dem Streben nach Idealitét ohne den 
Werth des Realen kennen gelernt zu haben, die Bande der 
Kunst vollends auflockerte. 

Am wenigsten angesteckt von jenem dussern Ideen— 
spiel, das in.einer grassirenden lobhudelnden Allegorie ein 
weites Feld fand, in dem der sogenannt geistreiche Einfall 
den Sitz der Schénheit usurpirte, war Anton Wateau ‘ 
der in seinen Conversationssticken einen Blick in jene 
Zeiten gewdhrt, in welchen das unbehagliche Widernatur— 
liche nach dem Idyllischen hindringt, um wenigstens in den 
Vorstellungen eines glticklichen Schiferlebens eine Art von 
Schadloshaltung zu gewinnen. 

W ateau muss hier als ein Kunstler bezeichnet wer— 
den, der mit unbefangenem Sinn und grosser Gewandtheit 
die Natur anzuschauen und aufzufassen wusste. Es leuch— 
tet dies aus einer Menge seiner Werke ein, bei denen man 
sich gewohnlich nicht die Muhe nimmt sie einer genauern 
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Priifung zu unterwerfen, weil die so verrufene Perticken— 
zeit sich unverhohlen darin zu erkennen giebt, und eben ist 
es wieder die Leichtigkeit seiner Behandlung, welche den 
Grund abgiebt, dass sein Verdienst so leicht tbersehen 
wird; obgleich diese Behandlung in ibrer weitesten Bezie- 
hung genommen werden kann, wenn man diejenigen seiner 
Werke in Betracht zieht, in denen sein Styl auf ein tieferes 
Verstiindniss der dltern grossen Meister hinweist, ohne da- 
bei seine originelle Selbststandigkeit aufzugeben. 

Es muss bei einem Meister wie Wateau als ein naiver 
Zug angesehen werden, dass er seine Vorwirfe aus der 
nichsten Umgebung geselliger Verhiltnisse wiblte, die nach 
seiner Ueberzeugung durch eine verkehrte Convenienz dem 
Natiirlichen so sehr entrickt waren. In einer Zeit, wo dem 
Naturzwecke der Erscheinung in so mannigfacher Weise 
Hohn gesprochen wurde, wusste sein gesunder Sinn auch 
unter diesen Umstinden noch das Erspriesslichste daraus 
fur die Kunst aufzufinden, da jede Erscheinung ein Recht 
auf artistische Darstellung hat, weil nichts, auch das Ver- 
kebrte nicht, aus seiner eigentlichen Natur herauskann. 
War in diesem Verkehrten .die uussere Physiognomie des 
naturlich Zweckmissigen verloren gegangen, so war dies 
dadurch auch in. Hinsicht des Malerischen der Fall. Wa- 
teau fuhlte sich dadurch um so weniger behindert seine 
Kunst mit Entschiedenheit ins Leben treten zu lassen, da 
die nicht malerischen Zustinde nur immer dusserlich zu- 
fillige waren, unter denen sich Wateau so selbststindig 
als frei zu bewegen vermochte und somit nichts von ihrem 
Charakter aufgab. | 

Dadurch wurde ihm die Ehre zu Theil, seine Werke 
in die Gallerien unter denen der anerkanntesten Meister 
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eingereiht zu sehen, und wenn man glaubt, dass dies nur 
deshalb geschehen, weil nur die Zeitumstande diesem Mei- 
ster in dieser Hinsicht ginstig waren, so irrt man; es mag 
vielmehr daraus entnommen werden, wie geneigt man in 
Kreisen wahrer Kunstverstindigen ist, das Schiéne zu witir- 
digen, es sei wann, wo oder wie es sich geltend macht. 

Es darf als nichts Geringes erachtet werden, dass 

Wateau bei dem. manieristischen Wesen und Treiben der 
Welt, die er vorstellte, mit einem wahrhaft kunstlerischen 
Ernste das nattirlich Charakteristische zu extrahiren wusste, 
das mit der Aeusserlichkeit, in der es auftrat, so sehr in Wi- 
derspruch stand. Schon hieraus geht hervor wie Wateau 
das Verhiiltniss des Aeusserlichen zum Wesen der Erschei- 
nung zu schitzen wusste, wodurch er gleichzeitig beim 
Andrang der mannigfachen persénlichen Beziehungen , wel- 
che seine Vorwurfe enthielten, vor einem unerspriesslichen 
Reflectiren geschltzt war, das in den beliebten Allegorien auf 
Kosten der bildenden Kunst bereits so sehr tberhand ge- 
nommen hatte. 
_ Wateau hat seinen Vorstellungen , die sich fast ledig- 
lich in den Kreisen der tberfeinerten Hofwelt bewegen, 
den Stempel eines barmlosen Frohsinns aufgedriickt, wo- 
mit er das Element gewann, in dem er dem Charakter des 
Gegenstiindlichen wie dem der Kunst mit erforderlicher 
Wurde entsprechen konnte. Unter seiner Hand wird die 
Geziertheit zum wirdigen. Anstand .erhoben, aus dem bei 
seinen weiblichen Naturen schiichtern eine natUrliche Grazie 
hindurchblickt, die dadurch an wahrer Bedeutung gewinnt, 
dass sie auf eine wechselseitige persinliche Werthhaltung 
hinweist, die das ethische Element abgiebt, welches das 
gesellige Verhiltniss sanctionirt. 
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Wie dies oft bei altern Meistern vorkommt, so hat auch . 
Wateau zweierlei Stylweisen , mit denen er seine Bilder 
tractirt. Entweder schliesst er sich der Natur auf das 
speciellste an, um mit ihrem eigensten Ausdruck die Idee 
der Erscheinung zu beurkunden, oder er lusst bei griéssern 
Intervallen in der Ausfthrung den Styl dominiren. -Insbe- 
sondere ist-dies Letztere in seinen Beiwerken der Fall, die 
dadurch zum dftern ein manieristisches Ansehen erhalten, 
was nicht selten die Verkennung dieses Meisters veran- 
lasst hat. 

Wateau war der Mann seiner Zeit, weil er mit Ge- 
wandtheit auf das einzugehen wusste, was man in ibr im 
Allgemeinen liebte und begriff. Bei dem Lebensfonds, den 
er seinen Bildern zu geben wusste, brauchte er keinen An- 
stand zu nehmen, der Welt dem Aeussern nach den Willen 
zu-thun, da ohnehin ibr Begehren, als das einer Gesammt- 
heit, immer yon Bedeutung ist. Einen so lucherlichen An- 
schein dieses Aeusserliche vom Standpunct der Jetztzeit be- 
trachtet auch haben mag: dieser Meister vergab damit der 
Kunst nichts, und lieferte einen noch instructivern Beweis 
als die iillern Meister, dass dem wahren Kinstler das 
seinem Aeussern nach unmalerische. Zeitub- 
liche kein Hinderniss sei, die ihrem Wesen nach 
unverinderbare Kunst zur wahren Geltung zu 
bringen (XVI). 

Wateau kann als das Haupt einer Kunstrichtung an- 
gesehen werden, mit der man jetzt allmuhlig beginnt sich 
auszuséhnen. -In Beziehung auf die Leichtigkeit der Be- 
handlung und Auffassung, die nicht selten in Routine ausar- 
tet, kann er mit Paul Veronese verglichen werden, dem 


er auch den Principien des Colorits nach in vielen Sticken 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 93 
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_begegnet. Um dieses zu finden, muss der Unterschied bei- 
der Meister in Hinsicht des Formats, in welchem sie ihre 
Bilder malten, in Betracht gezogen werden. Wateau hat 
viele Nachahmer gehabt, von denen ihm Lancret am 
niichsten steht. Selbststindiger wie Letzterer und in vie- 
len Stucken nicht minder beachtenswerth als Wateau ist 
Greuze, der sich mehr den Ereignissen des ehrharen 
Familienlebens zuwendet, weshalb er auch: nicht frei von 
uusserlichen Reflexionen ist. Der Ernst, mit welchem er 
sich in die Eigenthtimlichkeit der Erseheinung versenkt, 
und das Geschick, den Vorwurf mit treffender Charakteristik 
zu bewiltigen, ohne auf das Aeusserliche einen besondern 
Nachdruck zu legen, macht diesen Fehler um so ertriég- 
licher, als eine empfindungsvolle Ausfihrung mehr nach 
der Tiefe der Erscheinung gerichtet ist. 


§. 103. 


Die Genremaler der Jetztzeit. 


So Erfreuliches auch in der Jetztzeit im Genrefach im 
Einzelnen geleistet wird, mehr oder weniger sind es auch 
hier dieselben behindernden Elemente einer fiir die Malerei 
abstracten Reflexion, die oft im Verfolg einer fur die bil- 
dende Kunst irrthQmlichen Tendenz mehr Theilnahme fir 
den Gegenstand als fur die Schinheit erweckt, mit der so- 
wohl die Vorstellungen der Zusténde eines bereits in so 
mannigfacher Weise zur Anschauung gebrachten traurigen 
Proletariats, so wie die komischen und piquanten Situatio— 
nen politischer und schulmeisterlicher Verhaltnisse im Wi- 
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derspruch stehen, mit welchen man jetzt so sehr das Publi- 
cum zu usterhalten strebt , das zunachst von dem Gegen- 
stiindlichen der Kunst angezogen wird. Eine grosse Ge- 
schicklichkeit, die hauptsichlich dem Charakteristischen 
(XVI.) und dessen witzigen Beziehungen dienstbar ist, lasst 
den wesentlichsten Theil der Erscheinung — ihre innern 
Lebensbedingungen —- meist unberthrt und verleitet zu 
dem Wahn, dass derartige Leistungen, die gemeiniglich das 
was sie sind, in der Oberfliche enthalten, denen der dltern 
Meister vorzuziehen seien. | | 

Diese Geschicklichkeit, in Paris in Bravour und in 
Berlin in Routine ausartend, lisst in MUnchen nicht 
selten einen sehr beachtungswerthen naiven Zug 
der Auffassung erkennen, der es um so fuhlbarer macht, 
wie sehr es noththut, die Krifte, welche zu soliden Erwar- 
tungen berechtigen,, durch eine kunstwissenschaftliche Be- 
leuchtung in dem Wesen der Erscheinung zu concentriren, 
wenn sie endlich erspriesslicher wirken sollen. — 


Bedeutendes im Genre hat zum éftern Roque plan 
geliefert, der, bei grosser Originalitat, ein tieferes Studium 
der Natur und der iltern Meister in mannigfacher Weise 
beurkundet. | 

In Bildern von geringer Dimension, welche ihrem Ge- 
genstindlichen nach als historische Conversationssticke 
bezeichnet werden kénnen, thut sich Delaroche vortheil— 
haft hervor und sucht dem Wateau den Rang abzulaufen, 
wenn er sich, wie dieser, in einer ahnlichen Sphire des 


glinzenden franzisischen Lebens der hihern Stiinde be— 
23 * 
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wegt. In einen grésseren Bilde, ceine italienische Familie 
unter einer Séulenhalle ruhend», in der Raczinsky’schen 
Gallerie in Berlin befindlich ; will dieser Kunstler etwas 
Huheres geben ; ohne sich klar ther den Weg zu sein, der 
dahin fuhrt, wie dies bereits bei seinem «Napoleon» der 
Fall (§. 44). In einem Streben nach dem Charakteristischen 
vermochte Delaroche sich hier in den gréssern Raum— 
verhiltnissen nicht frei von einer Realistik zu machen, die 
sich schwerfillig in jeder Hinsicit durch das ganze Bild 
zieht, das sich aus Mangel an Styl nicht zur Einheit gestal— 
tet. Was hier in diesem Bilde und wie es erreicht ist, 
konnte in einem bedeutend kleinern Raum erreicht werden 
(§. 97). 

Horace Vernet hat auch Bedéutendes im Genrefach 
hervorgebracht, vornehmlich da, wo die Situation seiner Vor— 
wurfe ohne Nebenbedeutung aufyefasst ist. Dieser Meister 
schépft gern seinen Stoff aus der Beziehung Frankreichs zu 
Algier, welches letztere Land er mannigfach durchreist 
ist, und glaubt seine ethnographischen Erfahrungen auf 
biblische Gegenstinde in einer Ausdehnung anwenden zu 
mlissen, die wieder den Nachdruck auf das dusserlich Zu- 
fallige in dem Grade verstérkt, als das Wesen der vorzu- 
stellenden Erscheinung dadurch geschwiicht wird. Dieser 
Irrthum, welcher die in solcher Weise behandelte biblische 
Historie dem Kreise des Genre dem Aeussern nach zufuhrt, 
ist auch in diesem Fache, das sich von dem hohern nur 
der dussern Form nach unterscheidet, von denselben nach- 
theiligen Folgen. 

Ein Beispiel hiervon bietet sich in einem kleinen Bilde 
im Priyatbesitz zu Berlin dar, in welchem er einen Sol- 
daten vorstellt, der ein erbeutetes Maurenkind an einem 
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Mutterschaafe nihrt. - Die malerische Behandlung dieses 
Bildchens, obgleich in manchen Stticken das Genie dieses 
Meisters verrathend, ist des Vernet nicht wirdig. In 
ihm ist fast lediglich das Interesse fur das Gegenstindliche 
durch eine nicht viel mehr als modern-conventionelle Be— 
handlung erregt, bei der nicht wohl-eine malerische Schén- 
heit, an welcher andere seiner Bilder so reich, zu Tage 
-kommen kann. , 

Fast ausschliesslich derartige jussere Zwecke verfol- 
gend, vergeudet Biard in der Wahl einer bizarren Gegen- 
sténdlichkeit, durch das er zu interessiren strebt, sein un- 
gewohnliches Talent, und stellt damit diesen Irrthum auf 
die Spitze. ; 


In England, von welchem Lande der Continent in Be- 
ziehung auf den Fortschritt der bildenden Kunst direct so 
weniggewabr wird, scheint noch immer Wilkie den ober- 
sten Rang im Genre zu behaupten, der mit Hogarth’scher 
Charakteristik in die Details der Familienzustinde eingeht 
und in der Ausfthrang nicht ohne malerischen Werth ist, 
was in einem héhern Grade der Fall sein kinnte, wenn er 
im Colorit zu einer natirlichen Missigung gelangt wire. 
Eine vorherrschende Neigung englischer Kunstler, den 
Rubens im Colorit zu imitiren, ohne im Stande zu sein, - 
seine Principien dem Leben der vorzustellenden Erschei- 
nung nattirlich anzupassen, laésst gemeiniglich ihre Bilder 
zu bunt und manieristisch erscheinen. 


— 358 — 


Leopold Robert, der den Verkehr des italienischen 
Volkes dem Aeussern nach zu einer wUrdigen Charakte- 
ristik erhoben, die als ein beredtsames Attribut der Schén- 
heit zu einer Zeit so viel Aufsehen erregte, als die Kunst 
nach langem Schlummer einen neuen Aufschwung nahm, 
war es durch seinen frihen Tod yom Schicksal nicht ver— 
ginnt, in einer speciellern Darlegung der Lebensbedingun- 
gen der Erscheinung, zu der er zur Zeit noch nicht gelangt 
war, die grossen Erwartungen, welche man von ihm hegte, 
zu fechtfertigen. 

In seinen beiden Bildern, in dem einen «Fischer», 
in dem andern «Schnitter» vorstellend, hat er mit rich- 
tigem Tact das entsprechende Verhiltniss getroffen, in 
welchem das Gegenstindliche zur Schénheit zu stehen habe, 
damit diese im Bilde zur grésstmiéglichsten Geltung komme, 
indem er das Gegenstindliche nur seiner allgemeinen Idee 
nach auffasste. Mit diesem im gianzlichen Widerspruch 
steht hingegen ein anderes Bild von ihm «der Raéuber», 
in welchem er der modernen Richtung verfullt, die dadurch 
so weit vom wahren Kunstziele abfuhrt; dass sie, dem Ge- 
schmacke der Menge huldigend,. mit wenig Kunst der tber— 
sinnlichen Reflexion ein miglichst grosses Feld eréffnet, in 
welchem sich die Afterbildung um so lieber ergeht, als ihr 
das Wesen eines Bildes fast giinzlich fremd ist, wie aus den 
vielen neuen Kritiken zu ersehen, die bis jetzt meist nur 
dazu dienten, solchem Irrthtum Vorschub zu leisten. 

Unter mehreren beachtungswerthen Kunstlern , welche 
sich in Italien so lange dem directen Leben des dortigen 
Volksverkehrs erspriesslich zawenden, als sie die allge- 
meine Bedeutung desselben .in ihren Bildern festhalten, 
thut sich jetzt in der weiblichen Welt ein neues Talent in 
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der Baumann-Jericho hervor, welche bereits in dem 
«Bilde einer Mutter mitihrem Kinde» einen um so 
deutlichern Beweis ihrer originellen Bildnerkraft gegeben, 
als der Einfluss des Studiums ulterer Meister, der sich darin 
bemerkbar macht, nur dazu diente, diese zu steigern, ohne 
ihre Selbststiindigkeit zu geféhrden. Ein anderes Bild die- 
ser Kunstlerin, mit lebensgrossen Figuren «Italiener am 
‘Brunnen» vorstellend , lasst den Umfang dieses Talentes 
noch genauer ermessen, das unbeirrt von den modernen 
conventionellen Kunstsatzungen sich in einer directen, Be- 
ziehung zur reichen Natur zu halten strebt. 

Jene rein menschliche Wirde, welche in den Robert’ - 
schen Bildern so bedeutsam hervorgehoben ist, erscheint 
hier inniger mit der individuellen Wahrheit verschmolzen, 
wodurch sie, natlrlicher modificirt , als eine wahre Eigen- 
thttmlichkeit einer Nation zum Vorschein kommt, die des- 
halb auch in der Kunst als eine hevorzugte gilt. 

_ Einem Talente, das so sicher ins volle Menschenleben 
zu greifen weiss, wird das Produciren nicht schwer, bei 
dem so viele jetzige Kimstler die Zeit unntitz verlieren , in- 
dem sie den Werth der freien Erfindung und der Einfille 
(§. 541) héher anschlagen, als den der unmittelbaren Wahr- 
heit, bei der sie doch noch Raum genug hat, sich zu be- 
thitigen. 

Diese Kunstlerin, welche, aus Beflrchtung den freien 
Blick fur das Ganze und dessen malerische Wirkung zu ver- 
lieren, nur kurze Zejt bei der eigentlichen Ausfuhrung ver- 
weilt, ist bereits mit den wesentlichen Bedingungen der 
austibenden Kunst so vertraut, dass es zu winschen wire, 
wenigstens in der Zeit, in welcher sie die letzte Hand ans 
Werk legt, sich so zu sammeln, dass die Empfindung sich 
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in einem reichern Maasse, bis zur vollkommenen Befriedi- 
gung ihrer selbst, an der Ausfuhrung auch in so fern bethei- 
ligte, dass vornehmlich die Bildungsmaterie ihre rohe Natur 
in der gefwhlvollen Auffassung der feinern Lebensdusserung 
der Materie der Erscheinung verliert. Es ist dies ein sehr 
wesentliches Erforderniss der Malerei, dem selbst in solchen 
Meisterwerken entsprochen ist, welche gemeiniglich in Hin- 
sicht des Colorits nicht hoch angeschlagen werden, aber 
eben in der stylvollen Zusammenfassung desselben eine 
Schadloshaltung gewéhren, die viel héher zu halten ist als. 
die naturliche Scheinbarkeit (§. 20. 24). 

_ Es leuchtet ein, dass der gewichtigste Lebensfonds 
eines Kunstwerkes seine Kraftéusserung verliert, wenn die 
Oberfliche desselben mit einer stumpfen Epidermis be- 
haftet ist; das hat man schon in einer Zeit empfunden, als 
die Kunst noch im Werden begriffen war , woraus sich jene 
_lIebensvolle Klarheit des Colorits entwickelte , deren nihere 
malerische Bedingungen vorzufthren erst den spétern Mei- 
stern, namentlichdem Rubens in so fern vorbehalten war, 
als er mit kunstwissenschaftlicher Schirfe ein 
System durch seine Bilder begrundete, auf das in diesem 
Buche in mehrfacher Weise Bezug genommen worden ist. 

Gelinge es der Kunstlerin, unbeschadet dessen, was 
sie jetzt leistet, sich eine fiir die speciellern Lebensbedin- 
gungen treffendere Behandlung zu eigen zu machen, so 
wurde ihre Farbe das Trockene und Schwere, und der 
Vortrag die unerquickliche Widerspenstigkeit des Borstpin—- 
sels, dessen sie mit ungeeigneter minnlicher Energie Herr 
zu werden sucht , in den Stellen verlieren, wo ein nach- 
giebigeres Eingehen in die specielle Eigenthtmlichkeit der 


Erscheinung am Platze wire. 
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Es ware vielleicht rathsam, wenn diese Kiinstlerin 
Italien, wo der Auslinder in der Regel etwas Schwerfulli- 
ges in der Behandlung der Bilder annimmt, endlich mit den 
Niederlanden vertauschte. Aus der selbststindigen Ver- 
schmelzung der Kunstprincipien dieser beiden Linder ist 
ein Murillo hervorgegangen, zu dem sie ohnehin, wie aus 
dem letzten Bilde hervorgeht, eine Art von Inclination zu 
haben scheint, welche auf solche Weise leicht zu erspriess— 
lichen Erfolgen fahren kinnte. | 


Wird hier auf diese Kunstlerin niher eingegangen , so 
geschieht dies hauptsichlich deshalb, weil sich in ibr ein 
origineller Geist bemerkbar macht, der, obgleich er in der 
bildenden Kunst ein so wesentliches Erforderniss ist, jetzt 
zu den grossen Seltenheiten gehért. Deshalb ist sie aber 
auch sehr zu warnen, nicht in eine Genialitét auszuarten, 
welche mit dem Charakter der Weiblichkeit nicht in Ue- 
bereinstimmung stehend so leicht etwas Gespreiztes an- 
nimmt, von dem sich, wie bereits oben angedeutet, eini- 
ge Spuren zeigen. 


Wenn die bildende Kunst Originalitaét unbedingt 
fordert (§. 7), so hat sich vor Allem der Kunstler selbst in 
jeder Hinsicht treu zu bleiben, damit das Mittel der Sub- 
jectivitat, durch welches man in einem Bilde die Natur er- 
blickt, nicht durch den Einfluss: des Fremden getribt 
werde.. Eine solche Tribung zieht sich gemeiniglich das 
weibliche Talent zu, wenn es den von der Natur bestimm-— 
‘ten Grad der weiblichen Zurtckhaltung aufgiebt und damit 
die stille Pietét verliert, die in der bildenden Kunst so er- 
forderlich ist. Der jetzt so. Ubliche Prunk mit den dussern 
Merkmalen der Genialitét, als Folge einer Ueberschitzung 
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der subjectiven Productionskraft, macht in der Regel der- 
artige Kunstproductionen ungeniessbar. 

Riedel, gleichfalls wie die Baumann-—Jerichow 
vornehmlich in Rom thitig, hat bereits mannigfache Be- 
weise geliefert, dass er, mit Rucksicht auf den jetzigen 
Standpunct der Kunst, seinen Bildern einen ungewohnli- 
chen Grad von Lebensfonds zu verleihen weiss. Der Man- 
gel an kunstwissenschaftlicher Einsicht lésst ihn in der 
Illusion ein wesentliches Element der Malerei erblicken, 
die er denn auch, wie sich von selbst versteht, in der ge- 
schickten Nachahmung des Aeusserlichsten der Er- 
scheinung im hohen Grade erreicht hat. 

Das Mangelhafte dieser Richtung, worauf bereits zum 
éftern hingewiesen worden, ist um so beklagenswerther, 
als er selbst in seinen sonnenbeleuchteten Bildern, 
die ausser dem Publicum, das die Tauschung liebt, so viel 
Anklang auch in der nachahmenden Kunstlerwelt, vornehm- 
-lich in Berlin gefunden, noch immer ein ungewéhnliches 
Talent hindurchblicken lasst, dessen solidere Frichte ihm 
deshalb nicht zu Theil werden, indem er den Werth seiner 
uberaus trefflichen Kunstumgebung in Rom nicht zu 
schitzen weiss. Derartige Kiinstler, welche so offenbar an 
den Tag legen, wie ihnen der Beifall der Menge hdher als 
der der wahren Kunstverstiindigen steht, haben ihren Lohn 
dahin, und spiter den traurigen Ruhm, kunstgeschichtlich 
als Hauptvertreter eines grossen Irrthums genannt zu wer- 
den, der bereits das Grab so vieler aufkeimenden Talente 
geworden ist. 
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Unter den vielen Kiinstlern, die sich in Deutschland 
im Genrefach bemerklich machen, ist Eduard Meyer- 
heim in Berlin einer der beliebtesten, der mit vielem 
Geschick die Zustiinde eines gemtithlichen Familienlebens, 
besonders auf dem Lande, auf-eine angenehme Weise vor- 
fubrt.. Aber in dem Streben nach dem Gefilligen , sowohl 
in Hinsicht der Wahl seiner Individualititen als in der 
Auffassung und kinstlerichen Behandlung, erhult die Natur 
unter seiner Hand oft einen Charakter, der sich dadurch 
von dem echt Malerischen entfernt, dass er, in der Befiirch- 
tung unedel zu werden, die lebenskraftigen Zuge , welche 
in diesem Kreise der menschlichen Gesellschaft fur die 
Kunst oft so bedeutungsvoll zum Vorschein kommen, sorg— 
filtig vermeidet. 

Dieser Zug steht mit dem Wesen des niedern Genre’s 
im Widerspruch, das die malefische Darstellung einer Men- 
schenclasse in sich begreift, in welcher die edle Form nur 
ausnahmsweise angetroffen wird und sich nur so lang erhilt, 
als das Muhselige, dem sie hier preisgegeben ist, in ihr noch 
nicht die Zeichen bemerkbar macht, welche als die Schrift 
fur den Genre zu betrachten ist, mit der sie so gern den 
Sinn der Naturintention zu offenbaren trachtet. In diesem 
ihrem Beginnen, das die Darlegung der tiefern Bedeutung 
des Wahren und Schénen im Niedern zum Zweck hat, muss 
lediglich das Edle der Kunst gesucht werden, da die edle 
Form selber, deren Ergrindung der niedern Genremalerei 
nicht obliegt, nur etwas Zufilliges der Erscheinung ist, das 
hier, ausschliesslich angewendet, dem Charakter des niedern 
Genre zuwiderliuft und das damit nicht zum hiéhern er- 
lioben werden kann, wie dies-in der Absicht des Kunstlers 
zu liegen scheint. | 
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Bei dem hohen Grade von Befahigung, der sich in den 
Bildern dieses Kiinstlers in so mannigfacher Weise kund-— 
giebt, durfte es ihm nicht schwer werden , im Hinblick auf 
diesen Fingerzeig und auf die Werke der grossen nieder— 
lindischen Meister, denen man gemeiniglich kein héheres 
Kunstbewusstsein zutraut, eine seinem sehr achtungswer— 
then Talente entsprechende Richtung zu geben. 


Eine richtigere Auffassung des Idealbegriffs wurde 
seine ausschliessliche Wahl des Angenehmern, wodurch 
seine Bilder fast alle einen sonntiglichen Anstrich erhalten, 
heilsam beschrinken und dem reichern und bedeutsamen 
Werkeltigigen um Vieles naiher bringen.  Sicher wtrde 
ihnen sodann ber kurz oder lang die seltene Ehre zu Theil 
werden, nicht lediglich zur Zierde der Boudoirs der reichen 
Kunstliebhaber zu dienen, fiir die sie so berechnet erschei- 
nen, sondern den anerkannten Meisterwerken beigesellt zu 
werden, wozu vor Allem erforderlich wire, das Element 
des Styles zu einer grisseren Geltung zu bringen, dessen 
Mangel vornehmlich in dem Beiwerklichen, das im Durch- 
schnitt in eine realistische Treue aufgeht, so fuhlbar ist; 
auch miisste er von einer Behandlung abkommen, die zwar 
das Schéne meint, aber, genau betrachtet, mehr eine Be- 
schinigung dessen ist, was derselben nicht bedarf. Dadurch 
busst die urkriftige Erscheinung, mit der es zumeist der 
niedere Genre zu thun hat, das Eigenwillige der Formen 
ein, in dessen richtigem Verhiltniss zur Schénheit gerade 
das Wesentlichste beruht. 


Im héhern Genre leistet Be gas oft. Erfreuliches, vor— 
nehmlich da, wo er nicht durch eine dem Vorwurf zum 
Grunde liegende Handlung besonders interessiren will. 


— 365 ——. 


Noch sind hier zwei Kunstler zu erwihnen, die durch 
ihre neusten Leistungen bewiesen haben, dass sie in ein 
Stadium der artistischen Production getreten sind, das den 
Wunsch. erregt, ihr Talent bei dem verftthrerischen Andrang 
moderner Einflisse mehr zu léutern und zu schittzen; was 
nur durch eine tiefere kunstwissenschaftliche Erkenntniss 
miglich wird. Menzel in Berlin und Rethel inDres- 
den, der Erstere durch ein historisches Conversationsstuck 
«Friedrich der Grosse unter seinen Freunden», 
der Letztere durch seinen «Todtentanz», wenn auch 
nur lithographischer Contour, lassen Bedeutenderes erwar- 
ten, wenn sie ihre Bildnerkraft gesammelter dem Wesen der 
Erscheinung zuwenden. Die Illustrationen Kaulbachs 
sind nur selten dieses Kinstlers wirdig, und sein «Nar- 
renhaus» bezeichnet genau, wie sehr er seinem Talente 
durch den Mangel an reinem Kunstbegriff Eintrag thut. 


SIEBENTES CAPITEL. 


Die Thiermalerei. 


§. 104. 


Die Darstellung der Thiere, so wie der niedern 
Realitat iiberhaupt, wihrend der classischen Zeit 
Griechenlands. 


Wenn schon bei der Darstellung der -héhern Realitat die 
niedere nicht wohl umgangen werden kann, indem selbst 
aus dem Leben der Materie an sich eine Beisteuer fur den 
gesammten Geistesfonds der vorzufthrenden Erscheinung 
geschipft wird, so erklirt es sich schon hieraus, dass jede 
Zeit einer wahren Kunstblithe keine Gattung der Bildungs- 
zweige unbertihrt lasst, von der sich immer einzelne 
Talente angezogen fuhlen, die darinne Bedeutendes her- 
vorbringen. | 

Es ist schon oft die Frage aufgeworfen worden, ob 
auch die antike Kunst sich mit dergleichen Darstellungen 
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befasst habe,.und man hat sie meist in Beziehung auf den 
Genre verneint, weil man dabei die Seulptur im Auge 
hatte, deren vorherrschendes Stylelement die Behandlung 
desselben nicht wohl erkennen liess. 

Ein falsches Urtheil deutete diesen Umstand anders 
und leitete davon eine Geringschitzung gegen dasselbe ab, 
in welcher sich noch jetzt eine sogenannte classische Bil- 
dung so wohl gefallt, welche Ubersieht, dass diese Lucke 
in der Sculptur eigentlich nur-eine scheinbare ist. 

Schon der Natur des Mythus liegt die Idee des Univer- 
sellen zum Grunde, welche alles Particularistische der 
Erscheinungswelt seinem Wesen nach in sich schliesst. 
Wie dieser Mythus , konnte die Sculptur, welche sich vor- 
nehmlich mit seiner Darstellung befasst, bei ihrer vorherr- 
schenden idealen Allgemeinheit, nicht wohl auf die spe— 
ciellen Zustande des menschlichen Lebens eingehen; aber 
nichts desto weniger sind sie auch hier in grossen Zugen 
reprisentirt, indem sie der Beispiele genug enthilt, in 
welchen das Verhiltniss der héhern und niedern Realitat 
- zgu-einander und zur Schinheit bedeutungsvoll dargethan 
ist, und man hat dabei keinen Anstand genommen selbst 
bis in das Thierreich hinabzusteigen , dieses Verhiltniss um 
so anschaulicher zu machen. 

In der sinnreichsten Metamorphose hat sich die hichste 
Kunst sowohl durch die physiologisch bildnerischen Dar- 
stellungen der Uebergiinge von der hiéchsten bis zur nie— 
drigsten Realitit , so wie auch umgekehrt, bewiahrt. 

Dass von Kunstwerken, die den Genre, wie man 
ihn jetzt gewohbnlich versteht, behandeln, nichts von dem 
classischen Alterthum auf die Jetztzeit gekommen ist, hat 
seinen Grund darin, dass dieser in solchem Sinne nur in 
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Gemialden zu suchen ist, die dem Zahn der Zeit nicht so 
widerstehen konnten. Indéssen erwdhnt Plinius eine 
Menge von Malern, welche sich zum Theil wihrend der 
hichsten Bluthenzeit Griechenlands eines hohen Ruhmes, 
nicht allen in diesem Fache, sondern auch in andern Bild— 
nerzweigen , die eine noch niederere Realitét vorfuhren, zu 
erfreuen hatten; ja, er macht sogar die grossen Summen 
namhaft, welche die Kttnstler fur derartige Werke erhal- 
ten haben. 

Abgesehen von diesem Zeugniss, war eine derartige 
kunstlerische Thatigkeit schon daraus abzunehmen, dass 
der naturwlichsige Entwicklungsgang der antiken Kunst 
schon in den Ueberresten der Sculptur dieselben Conse- 
quenzen erkennen lisst, welche die christliche Kunst ent- 
halt. Die allmahlige Cultivirung aller ubrigen Zweige der 
bildenden Kunst hilt, aus dem eben angeflbrten Grunde, 
ihrem Wesen nach mit ihrem Stamme gleichen Schritt. 

Auch die Nachbildung der Thiere gelangte im classi- 
schen Alterthum zu einem Grade der Vollkommenheit , der 
ganz im Einklang mit allen Ubrigen Kunstleistungen stand. 
Vornehmlich das Pferd wurde nicht allein deshalb bild- 
nerisch dargestellt, weil es im factischen Bezuge zum 
Menschen oft durch die zu lésende Aufgabe bedingt war, 
sondern man hat-auch Werke, in denen es ausschliesslich 
vortrefflich behandelt ist. Dies zu erkennen ist vor Allem 
erforderlich, dass man eines Theils von den modernen Ra- 
cen, welche durch ktnstliche Dressur und Zucht ihren ur- 
spriinglichen Charakter eingebisst haben, abstrahirt, an- 
dern Theils muss der Styl in Anschlag gebracht werden, der 
auch diese Formen noch modificirt. Jene Werke, in denen 
es nur nebensiichlich behandelt ist, sind dabei freilich 
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nicht maassgebend, obschon auch hier das Wesen des- 
selben in einer idealen Allgemeinheit festgehalten : was 
‘immer héher, als die realistische Treue, von der man sich 
jetzt so selten frei zu machen weiss, anzuschlagen ist. 

Aber auch Lowen, Panther, Stiere etc. sind mit 
der hichsten Virtuositat vorgestellt und zum Theil bis in 
die Jetztzeit erhalten worden, und die antike Ornamentik 
liefert mannigfache Beweise , wie umfassend das bildneri- 
sche Studium des thierischen Kirpers getrieben wurde , da 
selbst die phantastischen Gestaltungen eines innern Orga- 
nismus nicht entbehren, der auf eine tiefe Erkenntniss des 
Ursiichlichen der thierischen Formen bedeutsam hinweist. 


§. 105. 


Die Thiermalerei unter Einfluss des Rubens. 


Auch in der Thiermalerei kommt es vornehmlich auf 
die Auffassung der in der vorzustellendeh Erscheinung ent— 
haltenen Idee an, die nur im der Erkenntniss der in den 
Formen enthaltenen Intention auszudricken ist. Es werden 
sonach solche Thiere fur die kunstlerische Darstellung am 
geeignetsten sein, deren Organismus einen miglichst tiefen 
~ Blick in den Mechanismus der Knochen, Muskeln und Bin- 
der gewuhrt, indem durch die -Auffassung einer einheit- 
lichen Wirksamkeit dieser Theile die Lebensfihigkeit und 
mit ihr die Schénheit bedingt ist. 

‘ Indessen bleibt der Kunst auch da noch Spielraum- 
genug, sich geistvoll zu bethitigen, wo die dussere Hille 


der Thiere fur eine derartige Auffassung weniger glnstig 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 
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ist; besonders ist es alsdann die Malerei, welche eine 
Behandlung zulisst, die in der den tiefern Organismus 
bedeckenden Hulle ein grosses kinstlerisches Interesse 
erwecken kann. 

Geht man Uber das antike, kunsthistorisch merkwir- 
dige Kunstwerk der sogenannten capitolinischen Tau- 
ben, das gut in Mosaik ausgefbrt und in anderer Hin- 
sicht oft bedeutend Ubersehitzt worden ist, hinweg, so 
bietet bereits das 16. Jahrbundert einzelnes Treffliche~ in 
der Malerei, wie z. B. Coreggio in dem-Bilde der Leda 
(No. 248), befindlich in der Gallerie des Museums zu Ber- 
lin, in der Darstellung des Schwanes beweist. Die 
eigentliche Thiermalerei gelangt aber erst spiter in den 
Niederlanden zur bedeutenderen Ausbildung, wozu wieder 
der gewaltige Rubens den belebenden Impuls giebt. 

Seine Li wenjagd in der Dresdener Gallerie steht 
in genauer Uebereinstimmung mit seinen Ubrigen grossen 
Schépfungen, indem er den oben angefthrten Bedingungen 
im Anlass einer Situation, welche nur durch den freien 
Erguss der Phantasie und doch so wahr hervorgegangen, 
auf das strengste gentigt. Auch hier ist es wieder ein mig- 
lichst hoher Grad der physischen Spannkraft , durch welche 
dieser Meister instructiv einen grossen Reichthum von 
malerischen Schinheiten zur Anschauung bringt. 


g. 106. 


Franz Snyders. 


Sein Freund Franz Snyders, fast ausschliesslich im 
Thierfache und oft mit Rubens in einem Bilde, das die 
menschliche Gestalt erfordert, gemeinschaftlich thatig, soll 
sich durch dieses Bild fur besiegt erklirt haben. Indessen 
ist auch dieser Maler, den ein Rubens zum Genossen 
erwahlit, als einer der bedeutendsten zu nennen, der seinen 
Ruf vornehmlich in wilden Jagdsttcken rechtfertigt. 

Von ihm besitzt die Gallerie des Museums zu Berlin 
eine Birenhatze (No. 974), welche in jeder Hinsicht be- 
wunderungswiirdig ist. Hier ist es vornehmlich zu ersehen, 
wie, bei der. miglichsten Werthhaltung des Aeusserlichen, 
zugleich die Tiefen des innern Organismus zu erschliessen 
sind, um die Erscheinung zur umfassendsten lebendigen 
Idee zu erheben. 

In dem noch unentschiedenen Kampfe zweier Biren 
mit der Meuth, die zum Theil der grimmigen Kraft dieser 
beiden Bestien erliegt, gewahrt Snyders einen Blick in 
den innersten Mechanismus der thierischen Gestaltung, die 
sich hier auf das mannigfachste mit der bewunderungs- 
wirdigsten einheitlichen Consequenz kund giebt. Von der 
héehsten Anspannung bis zur yiélligen Erschépfung sind 
hier die malerischen Bedingungen der Lebensfuhigkeit in 
einem auf das trefflichste bezeichneten Triebe einer még— 
lichen Lebenserhaltung unter dem Andrange der grissten 
Gefahr .zur Anschauung gebracht. Hier verhaucht bereits 
ein Solofénger sein kthnes Leben, dort ist ein anderer 


durch Verletzung ausser Thitigkeit gesetzt, der nur noch. 
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Kraft zu haben scheint im kliglichsten Geheul seine tbrigen 
Genossen zur Rache zu entflammen. Der eine der Buren 
hat einen Packer in aufrechter Stellung mit seinen grimmi- 
gen. Tatzen dermaassen umfasst und quetschend an seine 
Brust gedrickt, dass es ibm bei unsdglicher Anstrengung, 
sich windend zu befreien, kaum gelingen michte dem 
Todesschicksal zu entgehen. Es ist als hirte man sein 
schmerzliches Geheul, mit dem er die Luft erfullt. - Einem 
andern Packer, noch voll von ungeschwichter Kampfbe— 
gier, scheint es zu glicken, des Gehirs der wilden Bestie 
habhaft zu werden, was fur die endliche Besiegung als 
entscheidend angesehen wird, wenn es ibm dabei miglich 
wird, sich nach der entgegengesetzten Seite derselben hin— 
uber zu schwingen. Neue Hunde verschiedener Racen eilen 
noch herzu, sich ristig an einem Kampfe zu betheiligen, 
dessen zweifelhafter Ausgang nur einem vernUnftigen Leiter 
anheimgegeben zu sein scheint, der im Bilde zur Zeit noch 
nicht sichtbar, aber dessen Einwirkung in demselben ge— 
nugsam beurkundet ist. | 

So sehr nun auch dem furchtbaren Gegenstande der 
dusserlichen Natur nach sein Recht geschehen, welches das 
Interesse des Beschauers in einem um so hdhern Grade in 
Anspruch nimmt, als dieser gewaltige Thierkampf in wirk— 
licher Lebensgrisse vorgestellt ist: auch hier ist es wieder 
der reine Kunstbegriff, welcher den Vorgang nur.als einen 
aiussern Anlass erkennen ldsst, in den daraus entspringen— 
den Consequenzen neue Wabrheiten zu offenbaren, in deren 
kiinstlerischer Behandlung sich ein weites Bereich des 
Ursichlichen ‘erschliesst , die malerischen Schénhei- 
ten zu entfalten. Durch ihn weiss dieser Meister, bei aller 
Aufregung des Gegenstindlichen, von der der Kunstler so 
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leicht hingerissen in Routine und Fertigkeit ausartet, die 
schiépferische Ruhe zu behaupten, die unerlisslich ist, 
wenn die Empfindung im Zwecke der Schénheit sich be- 
thatigen soll. Bei aller Gerechtigkeit, die dem Charakter 
des Gegenstindlichen gezollt ist, ist jeder, auch der ge- 
ringste Theil von der Macht eines grossen Styles durch- 
drungen, und ein eben so freier als geistvoller Vortrag 
‘lasst da die Sammlung nicht vermissen, wo sie von den 
feinern Zigen der Natur erheischt wird. Die priicise Form 
des glatten und energischen thierischen Zahnes, das 
Feuchte und Durchsichtige des wuthfunkelnden Auges, das 
Flockige oder Struppige des Fells mit allen seinen fur die 
Kunst bedeutsamen Modificationen sind mit einer ucht 
kunstlerischen Pietat in einem Sinne behandelt, der Sn y- 
ders zu dem hobhen Range eines Rubens der Thier- 
malerei erhebt. 

Unter mehreren andern Meistern, die ahnliche Gegen- 
sttinde behandeln und zum -Theil Ausgezeichnetes darin 
leisten, obschon an Phantasie und charakteristischer Auf- 
fassung des thierischen Ausdrucks dem Snyders nach- 
stehend , dient vornehmlich Ruthar dazu, das grosse Ver- 
dienst Snyders’ in ein helleres Licht zu stellen. Was bei 
Jenem eine schwerfallige Erfindung der Composition, ist bei 
diesem der freie Erguss einer schwunghaften Schiépfungs— 
kraft, die den fltichtigen Moment des Zustindlichen, fur 
dessen Darstellung die dussern Hulfsmittel nicht ausreichen, 
in seinen bedeutsamsten ZUgen treffend zu fixiren vermag. 

Dass es nicht der ausserordentlichen Zustunde der Er- 
scheinung bedarf, um bei ihrer Darstellung eine grosse 
Kunst zu entfalten, ist bereits dargethan worden. Der | 
Schule des Rubens war es entsprechend, wenn sie ihre 
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Vorwirfe so wihlte, dass das Element des Malerischen 
in grisstmdglichster Ausdehnung zur Geltung kam. Aber 
auch in diesem Kunstzweige fehlt es nicht an Bildern, die 
mit schlichter Wahl einer ruhigen Zustindlichkeit das 
Thierreich vorstellen: denn der wahre Meister weiss unter 
allen Umstéanden neue Wahrheiten zu erschliessen, und 
mit dem Lichte seines originellen Geistes einzudringen. 
Auch Snyders hat viele derartige Bilder gemalt und sehr“ 
Bedeutendes auch in Behandlung des Federviehs gelie- 
fert, indem er hier in der naivsten Anschauung eine weise 
Oekonomie der Bildungsmittel, die an und fur sich im Ver- 
gleich zum schillernden Glanze der realen Wahrheit des 
Gefieders so wenig zu bieten scheinen, die tberraschendste 
Wirkung in der Offenbarung des Idealen hervorzubringen 
wusste. In Hinsicht einer précisen, naiven, gefthlvollen 
und freien Behandlung, in deren Zweckmissigkeit sich die 
tiefste Erkenntniss kund giebt, méchte kaum etwas Schi- 
neres als der Hahnenkampf, befindlich im kéniglichen 
Museum in Berlin, von diesem Meister existiren. Hier ist 
die oberflichliche Farbenpracht -bis zu der tussersten 
Grenze gefuhrt, in welcher die Malerei ihrer Mittel noch 
Herr bleibt, sich in der Offenbarung des Idealen wher die 
concrete Wahrheit zu stellen, und nur so ist die Illusion, 
wie sie in diesem Bilde in vieler Hinsicht erreicht ist, 
statthaft. 


Auf die phantastische Zusammenstellung der thieri- 
schen Formen und deren psychologisch malerische Bedeu- 
tung, die Rubens und Teniers an den Tag gelegt, ist 
bereits schon hingewiesen worden. Wenn, trotz der tiefsten 
Kunstspecalation, Snyders in der Néhe des grossen 


Rubens, wie aus Obigem erhellet, in der Verlaugnung der 
tiefern Erkenntniss auch das Zunichstliegende in der un- 
‘befangensten Anschauung und Behandlung kiinstlerisch zu 
wiirdigen wusste, so kann es nicht befremden, dass ein 
anderer Meister diese Richtung in Beziehung auf di Thier- 
malerei fast ausschliesslich vertritt. 


§. 407. 


Jan Breughel, Roland Savery und David 
Vinkenbooms. 


Unter dem Andrange yon Einflussen des Rubens und 
seiner eben so genialen als originellen Schtler wusste 
Jan Breughel eine Kindlichkeit zu bewahren, der es 
wohlanstand, in dem Glanze einer lebensvollen Farben- 
pracht (§. 34) das Reich der vielgestaltigen Thierwelt in 
paradiesischer Eintracht vorzufthren. In seinen Bildern 
dieser Art erfullen bunte Papageien und Vdgel aller Gat- 
tungen Baume und Geblsch. Liwen, Panther, Pferde, 
Affen etc. beleben im traulichen Gemisch das heitere Eden, 
das er so gern behandelt. Vor diesen Werken geht ge- 
meiniglich der Afterkenner voruber, weil er in ihnen die 
Kunst als Kunst vermisst, wihrend der Einsichtigere sich 
gerade deshalb von ibnen so sehr angezogen fuhlt. 

Gewiss ist zwischen der nattrlichen Realitat und sei- 
nen Bildern ein erheblicher Unterschied sowohl in Hinsicht 
der Farbe als auch der Form wahrzunehmen: aber man 
ist sehr im Irrthum, wenn man diesen Unterschied als 
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Folge eines Mangels an Erkenntniss oder des kiinstlerischen 
Vermiégens ansieht. .Wie ein kindliches GemUth reicher an 
Idee als an Form ist, so ist durech.diesen Meister , dem der- 
muhevolle Weg echter Kunstbildung nicht fremd geblieben 
ist, ein dhnliches Verbiltniss reprisentirt. Ihm galt es mehr 
-in der Oberfliche der Erscheinung zu beharren, da diese 
fur ihn noch Tiefe genug hatte, ihre Idee zu offenbaren, 
und es ist ihm gelungen, bei dem weiten Umfange seiner 
Erkenntniss, der sich in den feinen Consequenzen seines 
Styles bemerkbar macht, dem Blick die reinste Unbefan- 
genbeit zu erhalten. : 

Breughel hat seine Thiere mehr nach ihrer idealen 
Allgemeinheit aufgefasst und sie mit grosser Pracision und 
der reinsten Empfindung behandelt. Seine Irrthumer, als 
Folge eines unschuldsvollen Beginnens, fordern zur Milde 
der Beurtheilung auf, weil sie charakteristische Zeichen 
einer Kindlichkeit sind, die in der freien Production be— 
deutsamer als in der gebundenen Nachformung der be- 
stimmten Erscheinung ist. In welchem Umfange Rubens 
die Eigenschaften dieses Meisters schiitzte, geht aus dem 
Umstande hervor, dass er sich gern in die heitere unbefan- 
gene Gemiithsstimmung, die in den Breughel’schen Bil- 
dern herrscht, versetzte und nicht selten sie mit Liebe 
und Fréblichkeit staffirte. , 

Roland Savery strebte in dhnlicher Weise wie 
Breughel; indess ist er oft schon kinstlicher als wahr, 
und seine detaillirte Behandlung macht oft seine Empfin- 
dung von dem Wesen der Erscheinung abwendig. 

Auch David Vinkenbooms hat einzelne treffliche 
Bilder in solcher Art gemalt und steht in Beziehung auf 
Leichtigkeit des Vortrags und der Behandlung so wie an 
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naiver Auffassung und Schmelz der Farbe dem Breughe! 
niher als Savery. Abgeseben von dem Grade der Aus-— 
fuhrung, der auch bei Breughe! verschieden ist, erscheint 
er in’ mehreren Werken, die ihm in verschiedenen Gallerien 
zugeschrieben werden, launenhaft, was den Verdacht er-_ 
regt, dass solche Werke, bei aller Uebereinstimmung der 
Manier , nicht von seiner Hand herrithren, da eine grasse 
Menge von Nachahmern sich oft mit Geschick seine Manier 
anzueignen suchte. 


§. 108. 


Paul Potter. 


In Holland gelangt endlich die Thiermaleréi in gleicher 
Art zu demselben Grade kinstlerischer Vollendung, als dies 
im Fache des Genre der Fall, das oft so innig damit ver- 
knupft ist. Die Eigenthiimlichkeit dieses Landes brachte 
es mit sich, dass man hier vorzugsweise solche Thiere yor— 
stellte , die auf den fruchtbaren Triften desselben so hiufig 
angetroffen werden. Besonders aber ist es die Classe des 
Rindviehs, in dem sich durch die malerische Structur 
des kirperlichen Baues fur die Kunst ein sebr ergiebiges 
Feld eréffnet, in welchem sich die bedeutendsten Talente auf 
das entschiedenste géltend machen. | 

Als einer der bedeutendsten Meister ist hier Paul 
P otter zu nennen, der der Darstellung einer Kuh in einer 
Situation, welche kinstlerisch zu fixiren. eine Phantasie 
erforderlich, die nur im Interesse der tiefsten Wahrheit 
frei zu sein weiss, einen Ruhm verdankt gleich dem des — 
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Myron io der Kunstblitthe des griechischen Alterthums, 
und der sicher eben so begriindet ist. Es darf hier kein 
Anstand genommen werden , im Hinblick auf die trefflichen 
antiken Leistungen dies unverholen auszusprechen, da man 
nur allzuoft in einem schielenden Vergleiche ungerecht 
gegen die Meister der neuern Zeit geworden ist. Dass das 
hochbegabte Volk der alten Griechen durch seine Formen 
einem allgemeinern Geschmacke entsprochen, ist bei 
Schutzung ihres Verdienstes nicht maassgebend. Dies lasst 
sich nur erst in dem Grade des Geistesfonds ihrer Kunst- 
werke feststellen, und wo dieser. in irgend einem Kunst- 
werke ins Leben tritt, da ist dasselbe den antiken Werken 
gleich zu achten, in welcher Form und Zeit es auch gebil- 
det sein mag. _— 

Im ni&chsten Anschluss an die individuelle Form , hat 
Potter seine Thiere mit der feinsten Charakteristik und 
einer eben so stylvollen als speciellen Auffassung alles des- 
sen, was zur Steigerung des Lebensfonds beitrigt, dar- 
gestellt. Seiner grossen Kunst zufolge, die ihm in der 
ruhigsten Situation der darzustellenden Erscheinung vollauf 
zu thun giebt, begntingte er sich oft, ein einzelnes Thier in 
der indifferentesten Zustiéndlichkeit vorzufuhren und er 
findet dabei Raum genug, den ganzen Umfang seiner Kunst 
in der Offenbarung der einheitlichen lebendigen Idee durch 
Verfolgung ihrer feinsten Consequenzen zu entfalten. Mit 
dem _regsten Kunstinteresse weiss er in der gefthivolisten 
Behandlung von der stabilen Structur der Knochen, Mus— 
keln und Bander bis in die scheinbar bedeutungslosen 
Zufalligkeiten einer behaarten Oberfliche , der therall sich 
kund gebenden Naturintention auf das geistvollste zu ent— 
sprechen. Das klare Verstindniss des Naturgesetzes , dass 
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die Lebensbedingungen im Theil denen des Ganzen sich 
dhnlich 4ussern, thut sich in dem. strengsten Parallelismus - 
seines Tractamentes kund, in dem der kleinste Theil seiner 
Bilder im Verhiltniss zum Ganzen ausgefihrt. erscheint. 
Der complicirte Reichthum von Formen, in welchem dies 
Gesetz so schwer aufzufinden , ist mehr eine Folge der ver-- 
schiedenartigen Substanzen , deren EigenithUmlichkeit sich 
in der Art und Weise, wie sie sich diesem Gesetze figen, 
zu erkennen giebt. Potter verfolgt diese Zige mit eben 
so grosser Ruhe als Sicherheit , da der complicirte Organis— 
mus ihm kein Hinderniss ist, tberall jenes Gesvtz heraus- 
zufinden, das sich als solches selbst, mit der Schirfe der 
Erkenntniss vereinfacht. , 

Wenn diesem Meister eine naive Auffassung der Er- 
scheinung von Haus aus eigen war, so diente. ee solche 
Naturanschauung nur dazu, ihn auf diesem Wege noch 
mehr zu bestirken, und er bewahrt diese Eigenschaften 
unter allen Umstanden. 

Jedes Thier in seiner Art ist in seinen Bildern ein 
bestimmtes Portrait eines Einzelnen, in welchem die Ge- 
sammtheit geistvoll reprisentirt ist. Dabei erstreckt sich 
die Treue der Individualitat bis auf den Blick des Auges, 
das bald gutmithig stierend, bald lebendig funkelnd, 
bald im schlifrigen Behagen des Wiederkéuens mit allen 
Formenniiancen selbst bis auf die Wimper treu darge- 
stellt ist. . 

Den hichsten Grad von geistiger’ Wahrheit erzielt 
Potter endlich, wenn er mit vollem Spitzpinsel die letzte 
Hand ans Werk legt, mit einer dickflussigen Farbe den 
Auftrag an geeigneten Stellen in der Art zu versttrken, 
dass die Intention der Formen und der Materie zur vollsten 
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Geltung gelangt. In der letzten Hand des Potter offen— 
bart sich die erquicklichste Genugthuung, die tiefste Wahr- 
heit mit dem treffendsten Erfolg eines lebensvollen Schmel-— 
zes der Farbe erreicht zu haben. Ein solcher Genuss, 
dessen der bildende Kunstler auf diese Weise theilhaftig 
wird, ist aber die gefihrliche Klippe, an welcher, dem 
Ziele so nah, der gesammte Geistesfonds oft noch zerschel- 
len kann. Potter bewdhrt seine Meisterschaft am be- 
wunderungswirdigsten durch dén Grad von Massigung, mit 
welchem er sich diesem Genusse tberlasst. 

In der grossherzoglichen Gallerie zu Darmstadt be-_ 
findet sich von ihm ein Bildchen, das wenig bekannt zu 
sein scheint. Es ist eine von den weniger ausgefuhrten 
Arbeiten seiner Hand, die aber gleichwohl den ganzen Um- 
fang seiner Trefflichkeit genugsam erkennen lisst. Vor- 
nehmlich beurkundet es seine hohe Meisterschaft im Hell- 
dunkel, das hier von magischer Schénheit die grosse Wahr- 
heit wie mit einem Heiligenschein des reinsten Tageslichts 
umgiebt. | 


§. 109. 


Charles Dujardin, Johann Baptist Wenix und 
Berchem. 


Charles Dujardin ist gleichfalls ausgezeichnet als 
Thiermaler ‘und erinnert in der Art naiver Auffassung und 
Behandlung nicht selten an Potter, obgleich er als Schti— 
ler des Berchem angefihrt wird. Der Letztere so wie . 
Johann Baptist Wenix haben indessen. ihré grosse 
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Meisterschaft in-diesem Fache mannigfacher an den Tag ge- 
legt und besonders ist es We nix der mit einem grossen Styl 
eine Behandlung verknupft, die dadurch interessanter wie 
die des Berchem ist, dass sie, weniger abgeschlossen, eine 
kunst- und gefuhlvollere Bewaltigung der Bildungsmaterie 
erkennen lisst. Am wenigsten rechtfertigt B erchem seinen 
Ruhm in Bildern, wie die Gallerie des. Berliner Museums 
einige kleinere besitzt, die glatter als wahrhaft fein ; und 
reiner in der Farbe als wahr sind. Die rothen Gewinder 
seiner oft gemein aufgefassten und behandelten Figuren 
ermangeln fast jedes malerischen Werthes. 


g. 410. 


Johann Heinrich Roos, Rosa di Tivoli und 
Salvator Rosa. 


Unter mehreren Thiermalern, die den Namen Roos 
fihren, ist Johann Heinrich Roos der bedeutendste. 
So Trefflichés er auch liefert, so sind doch seine grossen 
Eigenschaften nicht der Art, dass sie den Zweck dieses 
Buches férdern helfen, wenn sie nicht im Vergleich zu dem 
Minderbedeutenden gezogen werden, das zu diesem Behufe 
in Betracht gestellt wird, wahrend oft des Trefflichen so 
viel aus Mangel.an neuen ktnstlerischen Beziehungen mit 
Stillschweigen.tbergangen werden musste. 

Philipp Roos genannt Rosa di Tivoli, meist in 
Italien thatig, wo die Eklektik meist in eine Routine ausge— 
artet war, die sich so leicht mit der Erreichung einer ober- 
flachlichen Scheinbarkeit zufrieden giebt, stellte sich, nach— 
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‘dem er mit der Natur einigermaassen vertraul war, auf 
seine technische Fertigkeit pochend, ihr keck gegenittber, 
wodurch er sich der Gunst verlustig machte, in ihre tiefern 
Geheimnisse zu dringen, wie das bei J. H. Roos der Fall, 
der ihr stets mit gemessener Aufmerksamkeit eine Pietat 
bewahrte, durch die es ihm vergénnt war, einer wahren, 
reinen Empfindung theilhaftig zu werden, mit der er pro— 
ductiv den. Geistesfonds seiner Bilder zu steigern wusste, 
wahrend jener in seinen Bildern denselben immer mehr und 
mehr dadurch schwichte, dass seine Empfindung sich diesem 
in dem Grade entfremdete, als sie bei einer Behandlung, die 
sich mehr als solche zur Schau stellte, werkthatig war, 
welcher die innere Nothwendigkeit fast ginzlich gebricht. 
Statt ein Ergebniss des Gefthls und der Erkenntniss zu 
sein, das sich in der gesammelten Anschauung der unmit- 
telbaren Natur kunstvoll zu bethitigen hat, ist diese Be— 
handlung wenig mehr als eine rohe Willkur, die sich auf 
einer Schablonenwahrheit sicher glaubt. 

Noch anschaulicher und lehrreicher wird der Mangel 
einer tiefern Kunsterkenntniss, deren sich Rosa di Tivoli 
schuldig macht, wenn man die Thierstucke des Italieners 
Salvator Rosa in Betracht zieht. Es stellt sich dabei zu- 
nichst heraus, wie verschieden die Bra vour, mit welcher 
der Erstere-so leicht die Menge besticht, von einer wahr- 
haft kiinstlerischen Freiheit sei, die Salvator nur da- 
durch erst erlangt, dass er in der bereitwilligsten Abhin- 
gigkeit von den Kunstforderungen, die lediglich die Schén- 
heit bezwecken; der Mittel und Wege Herr zu werden 
suchte, nur um der Schinheit desto dienstbarer zu sein. 
Auch in seinen Bildern machen sich oft die Zeichen bemerk— 

‘bar, mit denen sich Rosa di Tivoli so gern befasst; — 
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aber wiahrend sie bei diesem mehr eines eitelen Zweckes 
willen hervorstechen, sind sie bei jenem Meister eine be— 
redtsame Schrift der Empfindung, welche sich in der Er- 
grindung des Wesens der Erscheinung geladutert, es weni-— 
ger mit. ihnen, als mit dem kUnstlerischen Sinn zu thun hat, 
den sie ausdriicken sollen ; und gleich wie der Sachkundige 
bei einer geistvollen Schrift von dem gewichtigen Inhalt in 
Anspruch genommen wird, obne die Schriftzeichen gewabr 
zu werden, so ist dies bei den Kunstwerken Salvator 
Rosa’s der Fall in einem noch hedeutsamern Grade, da 
diese Zeichen selbst, trotz ihrer oft so pastosen Gestaltung, 
geistiger Inhalt sind, in dem sich die materielle Form der- 
selben auflist. 

Salvator Rosa hat seine kunstlerische Bildung vor- 
nehmlich in Neapel erhalten, wo der Einfluss des Cara- 
vaggio und Spagnoletto, beide von einem mehr origi— 
nellen Geiste durchdrungen, der im 17. Jahrhundert in 
Italien so selten war, auf ihn um so erfolgreicher einwirkte, 
als diese Kunstler in einem eifrigen unmittelbaren Studium 
der Natur den Werth der individuellen Wahrheit schiitzen 
lernten, eine Bedingung, die zur Erlangung einer erspriess— 
lichen kiunstlerischen Freiheit unerlasslich ist. In der Schule 
des Spagnoletto, der als Spanier mit den niederlindi— 
schen Meistern viele grosse Eigenschaften gemein hat, sam- 
melte Salvator Rosa in einem Studium, das die niedrig~ 
ste Realitaét nicht verschmiahte, einen Schatz von Erfahrun— 
gen und Einsicht, den er fortwahrend zu vermehren trach- 
tete, welcher ihm im Stadium seiner villigen Kunstlerfrei- 
heit so trefflich zu statten kam. 

Salvator Rosa muss hier als einer der originellsten 
und genialsten Kunstler bezeichnet werden, den Italien im 
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47. Jahrhundert aufzuweisen hat. Seine Zeichnung ist 
uberaus fein und erstreckt sich bis auf die kleinsten Zuge 
der Behandlung im weitesten Sinne, da nichts ausser dem 
einheitlichen Naturgesetz der Perspective liegt, das sich auf 
alle réumlichen Verhiltnisse erstreckt. Wie viele der nie— 
derlindischen Meister legt auch Salvator Rosa einen 
grossen Werth auf die Primabehandlung, weshalb er nicht 
gern die unebenen Stellen antastet, die das Product der 
Empfindung sind, welche die Erscheinung in ihm hervor- 
gebracht hat. Seine Bilder gewihren daher eine klare Ein- 
sicht in den Ideen— und Empfindungsgang dieses Meisters. 
Auch sucht er, was bei italienischen Kunstlern hichst selten 
der Fall, jeden Umstand, ohne die Eigenthtimlichkeit des- 
selben erheblich zu aindern, zweckmissig zu benutzen, auf 
dem miglichst kurzesten Wege zum Ziele des Schénen zu 
gelangen. Auf diese Weise kommen bei ihm hichst naive 
Zuge zum Vorschein, die den Werth seiner echt malerischen 
Auffassung und Behandlung bedeutend erhéhen; denn es 
stellt sich dabei nicht selten das Verhiltniss heraus, wie 
das zur Behandlung ungeignete Mittel an sich, trotz seiner 
Ungefiigigkeit, der Darstellung dienstbar zu machen sei, 
wobei sich die Kraft der wahren Idee um so deutlicher 
“kund giebt. 

Um die Zeit, in welcher Salvator Rosa _ bildete, 
wurde der rothe Bolusgrund der Malerleinwand eingefuhrt, 
welcher nach und nach die diinnern Stellen des darauf ge— 
nialten Bildes verzehrte und dadurch dessen Werth sehr ver— 
ringerte. Auch Salvator hat sich oft, wie es den Anschein 
hat, eines solchen Grundes bedient; aher wenn auch, wie 
dies schon in friherer Zeit.der Fall, einzelne Bilder von ihm 
nachgedunkelt sind: von einer stellenweisen Verzehrung des 
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Farbenauftrags ist bei ihm nichts zu bemerken, was sich 
dadurch leicht prifen lisst, dass er in der oben angege- 
benen Art der Behandlung den Grund an geeigneten Stel- 
len ginzlich unberthrt laisst, und diese mit den pastosern 
durch einen verdUnnten Farbenzwischensatz vermittelt, 
der unversehrt geblieben ist. Es geht daraus hervor, dass 
dieser Grund entweder eine unschidlichere Farbe als der 
Bolus ist, oder dass er vielleicht der nachtheiligen Wirkung 
desselben zuvor durch einen Leimtberzug vorgebeugt hat. 
Der unebenere Farbenauftrag und der scheinbare Man- 
gel an feinerer Ausfihrung, der aus der einsichtsvollen 
Schonung dieses Auftrags sich herleitet, giebt den Prima- 
bildern Salvator Rosa’s und denen, die in gleicher Art 
und Weise wie diese weiter ausgefthrt sind, ein skizzen- 
haftes Ansehen und macht ihren Werth vorerst zweifelhaft, 
da sich viele Nachahmer die dussern Zeichen seiner Manier 
mit grossem Geschick anzueignen wussten. Indessen unter- 
scheiden sich die Werke dieses Meisters yon denen minder 
bedeutender Kunstler, die in seiner Art zu malen suchten, 
durch eine intensive Wirkung, durch deren Nachhaltigkeit 
man auf die breite Basis einer Menge von Ursachen geleitet 
wird, die nur den echten Meisterwerken eigen ist, und die 
nur ein origineller schépferischer Geist im ungetrabten Hin- 
blick in die Tiefen der unmittelbaren Natur hervorzubrin- 
gen vermag. Diese nachhaltige und bestimmte Wucht 
eines innern Lebensfonds, im Verein mit einem Reichthum 
echt malerischer Pointen, die an den niederlindischen 
Pantheismus erinnern, ist bei der Elasticitét eines Geistes, 
der nach der Eigenthumlichkeit der Anregung seine Aus- 
drucksweise so hiiufig modificirt, hauptsichlich in fraglichen 
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scheidend , wenn es sich, was leicht der Fall, herausstellt, 
dass es von der Hand eines italienischen Meisters herrahrt ; 
denn kein italienischer Kunstler, der in dhnjicher Art bil- 
det, hilt einen Vergleich mit Salvator Rosa aus. In 
dieser Hinsicht verfuhrerisch kann der Franzose Courtois 
nur fur denjenigen sein, der in den d4ussern Merkmalen be- 
fangen jenen Fonds nicht versptirt, der bei Salvator im- 
mer in dem Grade gewichtig, wie bei Courtois leicht ist. 
Gleichwohl fihren Halbkenner, die ein echtes Bild des 
erstern Meisters gern bezweifeln, Letztern immer im Munde, 
ihre Unwissenheit damit an den Tag legend. 

Bei der fast in allen Fachern der Malerei entwiekelten 
grossen Thitigkeit des Salvator, gehdren Bilder, in denen 
er das Thier ausfhrlicher behandelt , zur grossen Selten- 
heit, obschon er, nach dem Vorhandenen zu urtheilen, in 
dieser Art viel gemalt haben muss. Ein sehr interessantes 
Bild, im Privatbesitz zu Berlin, stellt einen Ueberfall von 
Riubern vor, welche unter Gewaltthitigkeiten, die sie 
gegen die Insassen eines Bauerngehiftes begehen , Ochsen, 
Schaafe und Ubriges Vieh entfuhren, das reich an maleri- 
schen Schinheiten ist. Wie er in der Behandlung des 
Rindviehs einen tiefen Blick in den organischen Bau der 
stabilen innern Theile gewuhrt und die richtige Form und 
das entsprechende Maass der darttber befindlichen mit eben 
so grosser Bestimmtheit als Leichtigkeit zu treffen weiss; so 
ist die Behandlung der Schaafe, wo nur Képfe und Beine 
eine gleiche Einsicht gestatten , auch da nicht minder be- 
wunderungswiirdig, wo er es lediglich mit dem Vliess zu 
thun-hat. 

Hier ist die natirliche Formenmystification mit der 
productivsten Phantasie in der Art und Weise des pastosen 
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Farbenauftrags und der Pinselfuhrung durch die feinste Be- 
stimmung einer Gesetzlichkeit dargethan, die wberall be— 
stimmend vorhanden und nur durch das Verworrene des 
natirlich Zufilligen verleugnet erscheint. In dhnlicher 
Weise ist die malerische Pointe in allem Uebrigen mit 
Sicherheit erfasst, und bis auf das specielle Leben der Ma— 
terie in der stylvollen Behandlung der Farbe eingegangen. 

In diesem Bilde ist es zuvérderst der hohe Grad jener 
intensiven Wirkung, der sich bemerkbar macht. Die un- 
gewohnlich grosse Leichtigkeit des Tractaments grenzt an 
eine Fertigkeit, durch die man so leicht hinters Licht zu 
fuhren ist, wenn damit in geschickter Weise ein Effect erzielt 
wird, den man geneigt ist als eine Folge des innern Ge- 
haltes zu nehmen, welcher nicht vorhanden ist. Das gerechte 
Misstrauen, was derartige Zeichen daher erwecken , mabnt 
zu einer Vorsicht, welche gemeiniglich beim Mangel einer 
tiefern Erkenntniss in eine leichtfertige Nichtachtung tber- 
geht, die schon oft den Untergang des wahrhaft Trefflichen 
herbeigefuhrt ; — ein Schicksal, dem vornehmlich diejeni- 
gen verschleppten Meisterwerke am meisten ausgesetzt sind, 
die durch unglnstige d4ussere Umstinde oft nicht mehr, als 
wie man vermeint, das leicht nachzuahmende Facsimile 
der pastosen Behandlung erkennen lassen. | 

Den Unterschied der Nachahmung von dem Echten ist 
nur Derjenige zu beurtheilen im Stande, der eine genauere 
Kenntniss von den feinern perspectivischen Modificationen 
hat, in deren strengen Grenzen sich die reine Empfindung 
des Meisters bewegt, worinne sichS alvator Rosa vorzlig- 
lich auszeichnet. Dass sich ein Nachahmer bis zu solcher 
Feinheit versteigt, ist deshalb selten anzunehmen, weil sie 


eine productive Bildnérkraft voraussetzt, die lieber selbst— 
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stindig bildet. Aber wenn sich auch ein begabter Kunst- 
ler zur Nachahmung derartiger Kunstwerke, die ein so 
deutliches Geprige der subjectiven Empfindung tragen, ver- 
stehen sollte, so vermag er doch nicht seine eigne Gefuhls- 
weise in dem Grade zu verleugnen, dass er sich nicht hier 
oder da in Zufilligkeiten verrathen sollte, welche eine freie 
Behandlung, wie sie Salvator erheischt, immer enthilt. 

Die Wirkung des besprochenen Bildes lastet nicht auf 
einzelnen Hauptstellen, wodurch die lediglich effectuirten so 
stechend werden; ibnen ist eine priicise Durchfuhrung der 
tiefern Lebensbedingungen der Erscheinung hinzugesellt, 
die nur furs erste dadurch negirt erscheint, dass die Inten- 
tion der Totalphysiognomie durch ein vorsitzlich gesteiger- 
tes Maass zur malerischen Bedeutung erhoben ist. Die 
Nachhaltigkeit dieser Wirkung leitet zunuchst auf die tie- 
fern Ursachen derselben, und alsbald wird der Geist und 
die Empfindung voéllig in Anspruch genommen, sich in die 
Tiefen zu versenken, die Salvator Rosa naturlich ge- 
heimnissvoll allmahlig erschliesst. 

Die Bestimmung derartiger Meister liegt freilich ausser 
dem Bereich sogenannter Kunstkenner , die nur nach 
dussern- Merkmalen ein Kunstwerk zu beurtheilen sich un- 
terfangen, was allenfalls bei denen der dltern Schulen der 
Fall sein kann, wo es sich weniger um die Bestimmung 
malerischer Schinheiten handelt. 


Salvator Rosa hat auch Schlachtsticke gemalt, 
die hier wegen der Behandlung der Pferde anzufuhren sind, 
in denen sich, wie bereits erwibnt, Wouverman so 
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sehr auszeichnet, der sich durch das aufregende Element 
des Gegenstindlichen nicht verleiten lisst, eine Ruhe auf- 
zugeben, welche unter allen Umstinden so erforderlich ist, 
wenn die Kunst zur Offenbarung des Schiénen gelangen 
will. 

Auch hier gelangt Salvator zu einer intensiven Wir- 
kung, die nur in loser Verbindung mit dem Tieferliegenden 
zu sein scheint; aber der theilweise geringe Grad der Aus- 
fuhrung, der zu dieser Meinung Anlass giebt, dient nur da- 
zu, eine klarere Einsicht in das Wesen der Erscheinung zu 
gewiihren (§. 31), da er hier die Bestandtheile desselben, in 
Ermangelung einer das Innere mehr verschliessenden Aus~ 
fuhrung, mit sichern Strichen dem Auge bloslegt. Vom 
erheblichsten Belang ist bei Salvator Rosa der Umstand, 
dass auch die geringfigigsten Werke seiner Hand immer 
die reinste Empfindung erkennen lassen, die als solche 
hauptsichlich in den malerischen Pointen concentrirt ist, 
wodurch seine Bilder einen ungewéhniichen Grad von An= 
ziehungskraft haben. ; 

Dem ist bei Courtois, der sich hauptsichlich mit der 
Darstellung von Schlachtstticken befasst, nicht also. Dieser 
liisst sich von dem Gegenstandlichen dieser Art hinreissen, 
mit seinem Pinsel mehr Theil am wilden Gefecht zu nehmen, 
als im Interesse der Kunst zu wirken. 

Wenn Courtois.seine Kenntniss mit einer sehr ge- 
wandten Praktik oft geistreich zur Schau stellt, so ist die 
Behandinng des Sal vator Rosa hingegen immer so geist— 
als gefuhlvoll, was nur bei einer innern Sammlung miglich, 
die nichts desto weniger auch dem Aeussern eines aufre— 
genden Gegenstindlichen Gerechtigkeit widerfahren zu 
lassen vermag, bei dessen Vorfuhrung gemeiniglich des 
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Leiehtfertigen und Haltungslosen so viel unbemerkt einge- 
pascht wird. | 


8. 444. 
Die Thiermalerei der Jetztzeit. 


In der Jetztzeit sind es vornehmlich die Franzosen, 
welche sich in der Thiermalerei auszeichnen, unter denen 
wieder Horace Vernet besonders in einer freien Auffas- 
sung und Behandlung der Pferde hervorragt, wie seine in 
mehrfacher Hinsicht bedeutenden Schlacht- und Jagdstiicke 
beweisen. Eine reiche Phantasie und eine grosse Praktik, 
die ein nach dem innern Leben der Erscheinung forschen- 
der Geist nicht in Fertigkeit ausarten lisst, macht seine 
Bilder reich an Schinheit, die oft zu der erfreulichsten 
Wirkung gelangt, weil das Gegenstandliche hier mehr zur 
idealen Allgemeinheit erhoben ist, das anderwirts, wie’ be- 
reits gezeigt (§.103), nicht immer frei von einer Speculation 
ist, die von dem Wesen der Erscheinung abfuhrt. 

Decamps hat es mehr, wie es scheint, mit Thie— 
ren zu thun, die weniger zu den jagdbaren gehéren, oder 
in einer nihern Beziehung zum Menschen stehen. Eine 
willkurliche Zusammenstellung der verschiedenartigsten 
Thiere giebt ihm den Anlass; die Eigenthimlichkeit der 
instinctiven Aeusserung derselben, Furcht, List, Schlauheit 
u. s. w. zurAnschauung zu bringen, wodurch er zeigt, dass 
nach moderner Art ihm die simple Wahrheit nicht gent, 
die doch fur echte Kunst das erspiesslichste Feld bietet. 

Abgesehen hiervon, gewibren seine Bilder malerisches 
Interesse, und eine empfindungsvolle und solide Behandlung 
ist geeignet dasselbe zu steigern. 
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Von ungleich geringerm: Kunstwerthe sind. die Thier- 
bilder der englischen Kunstler, die in umfangreichen und 
kostbaren Stichen so hiufig an den Schaufenstern der 
Kunsthindler prangen. Ein Raffinement, durch Erfindung 
piquanter Situationen fur das Gegenstindliche zu interessi- 
ren, stempelt diese Werke zu einer Waare ,- welche mebr 
die Liebhaberei der Menge als die tiefern Bedingungen der 
Kunst im Auge hat. Es kann daher nicht befremden, wenn 
Kunstler, die in solchem Sinne bilden, nicht Uber eine rea- 
listische Treue hinauskommen , die in dem Wahne stehen, 
dass ein ausgeklugelter Einfall in Hinsicht der tussern 
Situation malerische Idee sei, wie dies jetzt auch an- 
derwirts so hiufig der Fall ist. 

Auch der Belgier Vervickhooven missigt sich nicht 
selten ab ein Interesse zu erregen, das mehr in der dusser- 
lichen Charakteristik als in einer tiefern Wahrheit seinen 
Grund hat. 

Die grossen niederliindischen Meister bedurften keines 
«Gewitters» , in ihren vorgestellten Schaafherden eine 
Schinheit zu entfalten, die man am wenigsten da findet, 
wo auf dergleichen Aeusserlichkeiten , die man « poetisch » 
nennt, ein besonderer Werth gelegt ist.  Michte dieser 
Kunstler statt dessen lieber zu ergrinden suchen, wie die 
eigenwillige Natur der Bildungsmaterie zu bewédltigen sei, 
mit der er die feinern Lebensztige der Erscheinung in dem 
beregten Bilde so bleischwer belastet. Seinem Talente, das 
sich in kleinern Bildern, wo eine grosse Pritension weniger 
am Tage liegt, viel erfreulicher bewiahrt, ist vor Allem ein’ 
kunstwissenschaftliches Studium der 4ltern Meisterwerke 
zu empfehlen, woran seine niéchste Umgebung so reich ist. 

Schon ein Mommers wirde genlgen, ihm einen ma- 
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lerischen Aufschluss zu geben, wie ein Schaafvliess, wie ein 
Stuck Erdreich zu behandeln sei, wenn etwas Wesentliches 
in der Erscheinung selbst erzielt werden soll, das immer 
hiher als jener tiussere Kéder anzuschlagen ist; denn das 
Vermigen, die tiefern Lebensbedingungen malerisch darzu- 
thun, schliesst die Fahigkeit , die Erschemung charakte- 
ristiseh qufzufassen, in sich, nicht umgekehrt. 


Das fiir die Menge so bestechliche Geschick einer cha- 
rakteristischen Erfindang piquanter Situationen , ausgefihrt 
mit einer plausibeln Scheinbarkeit, ist lange noch nicht hin- 
reichend, den Kunstwerth eines Bildes zu begrtinden, und 
die Verirrung in das Gebiet der poetischen Reflexionen 
dient in der Regel zu einem Beweise, dass der Maler, der 
sich ihr in solchem Grade hingiebt, in der Erscheinung 
selbst noch nicht das zu finden vermag, worauf es in der 
bildenden Kunst hauptsichlich ankommt: die Schién- 
heit.: 


In Deutschland ist es wieder die Schule von Min- 
chen, die in einzelnen Talenten eine naive Auffassung be- 
wihrt und in einer schlichten, anspruchlosen Behandlung 
eine erspriessliche Entwicklung in Aussicht stellt. 


Im Durchsehnitt ist man auch hier zur Zeit noch an die 
Realitut gebunden, und der Mangel an kunstwissenschaft- 
licher Einsicht macht sich da am fuhlbarsten, wo die Em- 
pfindung fur das feinere Leben nicht michtig genug ist, -im 
Interesse desselben die Materie zu bewiltigen, deren Pri- 
fung, wie fast Uberall in der modernen Kunst, mehr dem 
Auge als dem Geiste tberlassen bleibt. 


Bemerkenswerth sind in diesem Fache die Leistungen 
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Kaulbachs, der auch hier sein ungewtéhnliches Talent zu 
erkennen gieht. Indessen-lastet in seinen Zeichnungen des 
«Reineke Fuchs» der Hauptnachdruck auch wieder 
auf einer frappanten Charakteristik (XVI.), in der das Fei~ 
nere der Kunst nicht wohl zur Geltung gelangen kann, und 
seine gritbelnde Meditation ber etwas, was die Erschei- 
nung an und fur sich nur dusserlich betrifft, macht diesen 
Irrthum nur um so fihlbarer. Auch die Ornamentik im 
neuen Museum zu Berlin bot diesem Kunstler einen 
reichen Anlass seine grosse-Gewandtheit .in diesem Kunst- 
zweige, wo der freien Phantasie ein so weiter Spielraum 
gelassen ist, in Anwendung zu bringen. Aber diese Ge- 
wandtheit ist hier weniger auf die Gewinnung des rein 
bildnerischen Ausdruckes animalischer und vegetabilischer 
Intentionen gerichtet: er zieht es vor, wieder eine Menge 
von dusserlichen Beziehungen und witzigen Einfillen an 
den Tag zu legen, die im Verein mit reizender Gestaltung 
so leicht das Urtheil gefangen nehmen. Sein pritendirter 
Humor artet hier nicht selten in eine Komik aus, die mit 
der Wurde der Kunst in Widerspruch steht (§. 90). 

Ein grosses Geschick, vorziglich in der Darstellung 
von Pferden, zeigt Kruger in Berlin, dessen Leistungen 
da amerheblichsten sind, woer sich einem freiern Schaf- 
fen hingiebt. Seine akademisehe Genauigkeit, mit der er 
immer glaubt die Zeichnung als solche festhalten zu mlssen, 
welche in lebensgrossen Reiterportraits die realistische 
Treue bis zur Illusion steigert, erhebt sich erst hier zu 
einem wahren Styl, und seine schwunghafte Behandlung 
wird um so ideenreicher, als seiner Phantasie ein grosses 
Feld praktischer Erfahrungen ‘zu Gebote steht. | 


ACHTES CAPITEL. 


Die Landschaftmalerei. 


§. 442. 


Die Perspective als unerlassliches Mittel zur Erzie- 
lung des einheitlichen Ausdrucks der Landschaft. 


Die Landschaftmalerei, welche sich mit der Darstellung 
der freien Natur befasst, unterscheidet sich zunichst von 
den Ubrigen Zweigen der Malerei durch eine bedeutend 
gréssere Riumlichkeit, die mit ihrem vegetabilischen und 
anorganischen Inhalte und dessen wechselseitigen Verhilt- 
nissen einer kinstlerischen Darstellung unterworfen wird. 
Da die Darstellung selbst nur auf einer verhiltnissmissig 
kleinen Fliche bewerkstelligt wird, so geht schon daraus 
hervor, dass die Stylweise sich hier vornehmlich bemerkbar 
machen milsse (§. 97). -Es macht dies sowohl als der 
Umstand, dass der Sinn des Menschen . fir den geistigen 
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Ausdruck der Gegenstinde der niedern Realitat gemeinig- 
lich nur wenig ausgebildet ist, die Griinde aus, dass man 
im Allgemeinen dem Verstaéndnisse des landschaftlichen 
Faches seinen kunstlerischen Bedingungen nach bei Weitem 
entfernter steht, als man in der Regel glaubt. Die noth- 
wendige Haltung in den Kategorien der Natureigenschaften, 
durch die in Meisterwerken eine so tiefe Erkenntniss der 
innern Lebensbedingungen an den Tag gelegt ist, vermisst 
man gemeiniglich in den Bildern der Jetztzeit, die, in ver 
meinter Treue und bei einer grossen Ausfuhrlichkeit, nicht 
selten von Inconsequenzen erfullt sind, welche den zu 
erzielenden Lebensfonds beeintrichtigen. 

Man kann in der Regel annehmen, dass ein Kunstler, 
der sich bei Ausfuhrung eines Baumes mit den Specialitaéten 
des Stammes, der Borke und ihrer Moose und Flechten 
befasst, die Aufgabe der Landschaftmalerei ganzlich ver- 
kennt und durch den Vorsatz, mit diesen Einzelnheiten 
Vieles zu geben, nicht weit kommt. Ist in der bildenden 
Kunst der Styl uberhaupt ein unerlissliches Element , auch 
wenn sich die Ausfthrung in Bildern, wo es‘sich nur um 
die Darstellung einer einzelnen Erscheinung handelt, der 
Realitét so sehr naht; so ist er vornehmlich in dem Land- 
schaftlichen von Wichtigkeit, das vermige seines. oft so 
complicirten Formenwesens und des Reichthums des Gegen- 
stiindlichen eine specielle Ausfthrung nicht zulaisst, indem 
es auch hier mehr auf ein tieferes Verstandniss der in den 
Naturformen enthaltenen Intention ankommt, deren Aus- 
druck nicht durch ein kleinliches Festhalten des Unwesent- 
lichen durchzufuhren ist. 

Wie schon in den tbrigen Zweigen der Malerei die 
Gesetze der Perspective ihre unerlissliche Anwendung fin- 
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den , die Erscheinung so zu formen, dass ihr Dasein in der 
Construction der Linien auf der Bildfliche als eine be— 
stimmte kérperliche erkannt werde ; so gilt es in der Land— 
schaft, welche so viele Formen enthilt, die ausser einem 
bestimmten Gesetze zu liegen scheinen, die Perspective 
mit um so grésserer Strenge in Anwendung zu bringen, als 
nur dadurch erst eine einheitliche Raumanschauung ge— 
wonnen wird, welche von jenen Formen, solang ihr ein— 
heitliches Gesetz nicht erkannt ist, so sehr bedroht wird. 

Da die bildende Kunst es hauptsichlich mit der Be— 
stimmung der kérperlichen Formen zu thun hat, und die 
Landschaft nichts Anderes ist als ein nach allen Richtungen 
weithin ausgedehnter Kérper, so ist es bei ihrer Darstel— 
lung auf einer Fliche nothwendig, die Eigenthtimlichkeit 
derjenigen Linien zu ergrtinden, die einen instructiven Auf- 
schluss ther die Art und Weise dieser Ausdehnung geben, 
wodureh der Natursinn erst anschaulich wird. Mit Ruck- 
sicht hierauf ist in gleicher Weise mit den einzelnen Er- 
scheinungen ihres Inhalts; mit den Ebenen, Bergen, 
Flissen, Felsen, Baiumen, Striuchern, Krautern etc.und 
deren vom Styl als wesentlich erachteten Parzellen zu ver- 
fahren, von deren Consequenzen es lediglich abhingt, in- 
wieweit diese auszufthren sind. 


§. 443. 


Das Verhiltniss der Perspective wihrend der freien 
Behandlung der Landschatt. 


Dass alles Sichtbare unter allen Umstaénden den 
Gesetzen der Perspective unterworfen , ist ein flr alle Mal 
eine unantastbare Wahrheit. Aber.diese durch die Mathe- 
matik.erwiesene Wahrheit, welche in der Malerei fortwib- 
rend in Anwendung zu bringen ist, ist sehr geeignet dem 
bildnerischen. Gefuhl die Wirme zu rauben, aus ‘der das 
feinere geistige Element, auf dessen Offenbarung in der 
Kunst Alles ankommt,. erst erbluht. Der Maler hat daher 
Sorge zu tragep, sich mit den Perspectivgesetzen so ver- 
traut zu machen, dass ihre wesentlichsten Bedingungen bei 
ihm in Fleisch und Blut tbergehen. Ihre unerlissliche 
Folgeleistung muss ihm zur andern Natur werden, denn es 
ist dies eine Gewohnheit (§. 4) des Richtigen., die hier 
Tugend wird. Nur so wird auch das Gefthl wieder er- 
spriesslich zu.seiner artistischen Bethatigung gelangen, das 
auf sicherm Wege des Wissenschaftlichen selbst die Licken 
mit dem feinern Leben auszuflllen vermag, welche die 
Mathematik der complicirten Wahrheit. gegenttber leer- 
gelassen hat. Die Phantasie, auf welche der Kunstler hier 
so oft angewiesen ist, wird nur dadurch sich erst erfolg- 
reich bethatigen, wenn sie fortwiéhrend inne ist, dass auch 
sie nicht ausser einem einheitlichen Gesetze heilsam wirken 
kann, das ihre Realisirung so wesentlich bedingt. 
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g. 444. 


Die Physiognomie landschaftlicher Bilder der iltern 
Meister. 


Betrachtet man die Landschaften bedeutender Meister 
genauer, so ist es yornehmlich das Verhiltniss der Em— 
pfindung und der Erkenntniss, das sich dem obigen Sinn 
der Perspective gemiliss bis auf Astbau , Gezweige, Kriuter 
und Halme erstreckt, an denen in Wirklichkeit so oft in 
Hinsicht ihrer Formen jenes Gesetz leer auszugehen scheint, 
mit dem sie in der bewunderungswirdigsten Auffassung 
die einheitliche Idee eines grossen, Uberall lebendigen 
Ganzen erzielen. Wie sich solche Meisterwerke oft schon 
durch eine grosse, ernste Physiognomie in den bedeutsam 
aufgefassten Linien eines Gesammtinhalts auszeichnen, dem 
der sinnliche Reiz gebricht, weil es die Darstellung einer 
hdhern Wahrheit gilt; so nicht minder durch grosse Wucht 
des Lebensfonds , so weit auch die Intervallen der Ausfuh- 
rung und diesem gemidss auch die Abweichung von der 
Realitét sein miégen; denn jeder Raum und jede Form ist 
mit der Alles durchdringenden Kraft der lebendigen Idee 
erfullt, deren Form sich in der Erkenntniss jenes mathe- 
matischen Gesetzes ldutert, das der Empfindung zur 
sichern Basis dient, die ihr die Weihe der Schénheit 
verleiht. 
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g. 445. 
Die historische Landschaft. 


Bis die Landschaftmalerei zu einem selbststindigen 
Zweige der ‘Kunst ausgebildet wurde, diente sie mehr als 
Beiwerk fur die Historienmalerei. Nichts desto weniger 
zeigt sich schon hier der Beweis, dass man ihre kUnstleri- 
sche Bedeutung mehr erkannte als es nachmals der Fall, 
wo man in Verfolgung der Specialitéten ihren Hauptsinn 
aus dem Auge verlor; denn die Consequenzen, mit denen 
die bedeutendsten Meister den historischen Gegenstand be- 
handelten, gingen auf das Beiwerkliche Uber, da die gei- 
stige Wirkung des Hauptsichlichen im entgegengesetzten 
Falle nicht denjenigen Grad erreicht, der in der Gefthbls— 
forderung des Meisters‘liegt. Das Wesentlichste der Land— 
schaft -gelangte diesem zufolge zu einer um so gréssern 
Bestimmtheit, als es hier nicht auf ihre Specialititen ab- 
gesehen war.- : 

Es konnte nicht fehlen, dass nach und nach bei Bil- 
dern , die den figtrlichen Inhalt minder: wichtig erscheinen 
liessen, die Landschaft zu einer gréssern Geltung kam und 
so endlich ihre Selbststindigkeit erreichte. Den idealen 
Charakter, der von der Historie auf sie Uberging, behielt 
sie zuvérderst bei, und vornehmlich ist es Tizian, der 
das Grossartigste in diesem Kunstzweige hervorgebracht 
hat, welcher wegen seines frihern Zusammenhanges hi- 
storische Landschaft genannt wird. 
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§. 116. 


Die Idealisirung des Landschaftlichen. 


In der Unebenheit des Terrains und seinen Unter- 
brechungen, nebst dem was auf ihm vegetabilisch oder 
organisch hervorragt, ist ein gewisser Gesammtausdruck 
enthalten , den der Kunstler in verschiedner Weise aufzu— 
fassen vermag. Diese Eigenthimlichkeit der freien Natur 
ist dem Factischen in der Geschichte gleich zu achten, und 
wenn dies in der bildenden Kunst als ein monumentaler 
Anlass aufgenommen wird, durch die daran geknipften 
Consequenzen in der Erscheinung zur Schinheit, wie 
im Factischen zur allgemeinen Idee desselben zu ge- 
langen, so ist in der historischen Landschaft mit ihrem 
Inhalte der zufalligen Erscheinungen -eben so zu ver- 
fahren. 

Es muss auch dieser Inhalt zur idealen Allge- 
meinheit erhoben werden, d. h. aus dem Zufalligern 
ist das Allgemeine in solchem Sinne zu extrahiren, dass 
in dem harmonisch aufzufassenden Besondern das Héhere 
zur gréssern Geltung komme. 

Es geht daraus hervor, dass in der Landschaft uber- 
haupt auf eine bestimmte Gegend kein Werth zu legen sei, 
weil dadurch die Freiheit beschrankt wird, die allge- 
meine Idee oder die Schénheit zu offenbaren. Am 
wenigsten aber hat es die historische Landschaft mit 
einer bestimmten Eigenthumlichkeit in dieser Hinsicht 
zu thun, da sie sich nicht auf Specialitéten einlasst, indem 
das hiéchste Ideal auf Grund der umfassendsten Erkennt- 
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niss des Besondern, seiner allgemeinen Bedeutung nach, ihr 
Streben ist. : 


§. 417. 


-Erlauterung des Landschaftlichen in dem Bilde des 
Johannes von Tizian. 


Tizians Uberaus vortreffliches Bild des Johannes 
in der W iste, befindlich in der Akademie von Venedig 
(§. 72), liefert den klaren Beweis, dass hier mit positivem 
Bewusstsein der Begriff einer historischen Landschaft aufge- 
fasst sei, indem er das dusserliche Wahre einer bestimmten 
Wiste dem Interesse der Kunst opfert. Statt dieser 
dusserlichen Zufalligkeit ist mehr’ der sterile allgemeine 
Charakter einer Gegend mit malerischem Inhalte festgehal- 
ten und in eine ernste Uebereinstimmung mit der erhabe- 
nen Erscheinung des Johannes gesetzt. Ein Felsen mit 
kargen. Gewichsen, die um ihr Dasein ringen, bildet den 
Vordergrund, im Mittelgrunde erhebt sich ein Baum, in 
dessen Wachsthum nach allen Seiten hin jede Willktr 
vom Kunstler mit-der erspriesslichsten Phantasie verleugnet 
ist; dabei ein Wasserfall, der sich mit tizianischer Entschie- 
denheit in Farbe und Form dem Ganzen unterordnet, 
sind die Elemente, mit denen dieser treffliche Meister in 
dem Wenigsten das Meiste und Wesentlichste zu geben 
weiss. Wie nah lag es bei der hier gestellten Aufgabe, von 
dem Wasser zu abstrahiren! Was wire damit erreicht 
worden? eine Wahrheit ohne tiefere Bedeutung, wahrend 


so mit Feststellung der gewichtigsten Lebensbedingungen 
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dem Wesen der erforderlichen -~Umgebung , die den allge- 
meinen Charakter des Abgeschiedenen triigt, kein Eintrag 
geschieht, und der Schénheit der Vortheil daraus erwichst. 
Wie umfangreich und weit dehnt sich das Landschaftliche 
dieses Bildes nach allen Seiten hin aus! — und doch sind 
es nur. wenige Linien. die mit der gefihlvollsten Priacision 
yom Blattwerk des Gestrupps bis auf die Grundebenen im 
Sinne eines einheitlichen Perspectiygesetzes zur Anschau— 
ung gebracht sind, die dies veranlassen. 

Alle malerischen Feinheiten, auf die bereits in Bezie— 
hung auf die Gestalt des in erhabener Weise aufgefassten 
Johannes (§. 72) hingewiesen werden, sind auch nach 
Maassgabe der. Eigenthimlichkeit auf alle Gegensténde der 
Umgebung Ubergegangen, die von Licht und Warme erfullt 
auch dem Erstarrten ein Leben entlocken, das-so nur als 
Wandelung des Bestehenden erscheint. Dieses Landschaft— 
liche des Tizian, nur als Theil der Natur, reprasentirt in 
den hier auf das tiefste aufgefassten Momenten die Idee der 
universellen Beziehungen. 

Nicht minder lehrreich, wie von den Naturspecialitéten 
abzuweichen sei, wenn es einer héhern Idee gilt, ist das 
Landschaftliche im Bilde der Leda von Coreggio unter 
Nr. 248 in der Gallerie des Museums zu Berlin. Die Pie— 
tut, mit welcher in Form und Farbe die Stémme der Biume 
vollfuhrt sind, sind allein schon hinreichend, erkennen zu 
lassen, dass hier nicht Willkar oder Bequemlichkeit vor— 
walte, sondern ein Styl, der das Wesen der Realitut im 
gréssten Sinne erfasst, das Schéne in dem Bedeutendsten 
zu offenbaren. 


Diirers alterthiimliche Formen des Landschaftlichen, 
im Verhiltniss zur realistischen Treue. 


Den wirklichen Formen noch Weniger nahestehend, 
doch an Kraft der lebendigen Idee ausgezeichnet ist das 
Landschaftliche in den historischen Bildern von Albrecht 
Durer, als Folge von den Stylconsequenzen, die von dem 
Hauptsachlichen auf dasselbe tbergehen , von grossem In- 
teresse. Auf der sichern Basis des reinsten Gefuthls ergeht 
sich hier die Phantasie in den abentheuerlichsten Formen, 
die ein frommes GemUth mit liebevoller Ausfthrung mit 
allen den Vorzigen zur Anschauung bringt, welche eine 
primaire Unbefangenheit gewahrt, die mehr von dem Wesen 
als von der Realitiét der Erscheinung durchdrungen ist. 

Dieser Hinblick auf die artistische Wirksamkeit des 
gréssten Meisters der altern deutschen Schule im Fache des 
Landschaftlichen mag zum Fingerzeig dienen, was im Ge- 
gensatz zur realistischenTreue, die gemeiniglich allen 
Styles entbehrt, weil nur das Auge die Priifung tbernimmt, 
in derartigen Leistungen geboten wird. 

Im nihern Anschluss an die Wirklichkeit, licfert der 
wlrdige Nachfolger Durers, Altdorfer, nicht selten 
eine tiberraschend grosse Wahrheit in diesem Kunstzweige, 
der in Italien ncue Bluthen zu treiben begann, als sein 
Stamm daselbst dem naturwichsigen Boden entriickt be- 
reits morsch geworden war; denn diesem Irrthum waren 
zur Zeit noch Tugenden beigesellt, auf denen dieser Zweig 


Jebenskraftig Wurzel schlagen konnte. 
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§. 149. 


Nihere Bestimmung der Elemente des 
Landschaftlichen. 


Wenn es auch bei Auffassung einer jeden Erscheinung 
sich hauptsichlich immer nur um die bereits erérterten 
Principien handelt , wodurch die Darstellung derselben auf 
einer Fliche miglich wird, so ist doch oft die Eigenthum-— 
lichkeit der darzustellenden Erscheinung der Art, dass bei 
aller Beobachtung der Elemente, die eine kunstvolle Fixi- 
rung des Gegenstindlichen bedingt, an ihm. leicht die 
feinere Natur vermisst wird , wenn nicht das Kunstgefthl 
ein reines ist, oder wenn dasselbe nicht durch eine tie— 
fere Erkenntniss unterstltzt wird. Sollte man wohl mei- 
nen, dass in dem Stamm eines Biumchens, wenn.auch einer 
einfachen senkrechten Linie gleich, eine grosse Feinheit der 
Auffassung entfaltet werden kénne, die oft schon in alter— 
thumlichen Bildern jener Kunstperiode ins Leben tritt, wo 
die primire Reinheit des Kunstgefiihls oft hervorgebracht, 
was spiter nur der ausgebildetsten Meisterschaft miglich 
war? Es handelt sich hier nur um sehr Geringes , welches 
der Form derartiger Naturtheile allen Adel des Ausdrucks 
rauben oder verleihen kann. Nicht weniger ist dies der 
Fall bei Formirung des Astbaues, der Blattmassen und 
deren Ausladung, der Berge, Ebenen, kurz bei Allem was 
Form hat. 

Half jenes frthere Kunstgefuhl das erginzen, was spa— 
ter die Consequenz der Perspective , die in die productive 
Empfindung des Meisters tberging, mit Bewusstsein hervor— 
gebracht, weil es von der Idee erfullt, welchem der kind— 
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lich unbeholfene Ausdruck zum Schmucke dient; so ist es 
in einer Zeit, wo das Gefthl mit der Vernunft so haufig 
collidirt, wie gezeigt, die Kunstwissenschaft, welche da 
auszuhelfen hat, wo die als complicirt erkannte Realitét. den 
Sinn der Art befangt, dass ihre Darstellung die Idee der 
Erscheinung nicht aufkommen ldsst. 

In. der historischen Landschaft, die sich bereits durch 
Tizian in grésster Vollkommenheit entfaltet, weil dieser 
‘Meister mit dem hichsten Kunstvermigen jene primére-Un- 
befangenheit der Anschauung festzuhalten wusste , die ihn 
immer in directer Beziehnng zum Wesen der Erscheinung 
bleiben liess, erhalten die wichtigsten Momente der Land- 
schaft -eine um so fasslichere Bedeutung, als. sie in den 
grissten und einfachsten Zugen in seinen derartigen Bildern 
veranschaulicht sind. Sie sind maassgebend auch alsdann, 
wenn in dem Style des Landschaftlichen die ideale Allge— 
meinheit weniger vorherrschen soll, wie dies spiter in den 
Niederlanden der Fall. Denn eine Anniherung an die reale 
Wahrheit durch Ausfibrung des Speciellen ist bei dem 
Zwecke der Schinheit nichts Anderes als eine engere Ver- 
folgung der Natureigenschaften in diesem Sinne. Es wird 
daher hier gentgen, die Hauptelemente der historischen 
Landschaft zu bezeichnen, und die n&here Entwickelung des 
Uebrigen durch das Streben der spitern Meister darzuthun, 
die in dieser Hinsicht angefihrt zu werden als geeignet er= 
scheinen. 

Bei Auffassung der Biume abstrahirt die historische 
Landschaft von allem Nebensichlichen und nur das Allge- 
gemeine eines Besondern, welches ein artistisches Interesse 
gewuhrt, hilt sie mit Rucksicht des Bedeutsamen in den 
Linien und der Modellirung als den wesentlichsten Theilen 
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fest, durch welches das plastische Element sich gleichsam 
plastisch offenbart. Das Laub des Baumes, die Gestraucher 
und Griser, in denen die Formen so complicirt erscheinen, 
behandelt sie nach den Kategorien der gewichtigsten Eigen— 
schaften, emem Stylgesetze gemiss, das die Einzelheiten 
sinnvoll in sich begreift. Sie schaltet eben so frei Uber das 
Terrain, das sie hiufig durch Tiefen und Ebenheiten: un- 
terbricht, "einen Formenreichthum zu entfalten, den eine 
bestimmte Gegend, wie sie ist, nur selten gewahrt. Durch 
die Kunst des Helldunkels sucht sie den natirlichen oder 
malerischen Sinn derselben anschaulicher zu‘machen , und 
in Uebereinstimmung hiermit wihlt sie einen bewélkten 
Himmel, woraus ihr die Mitte] erwachsen, die réumliche 
Ausdehnung so mannigfach zu beurkunden, wie dies. inden 
tiefern Regionen der festern Kérperwwelt der Fall. 

Mit der Grossartigkeit des Styles, den die historische 
Landschaft in Anwendung bringt, vereinfacht sich auch das 
Colorit, indem sie nur die wichtigsten Bedingungen dessel- 
ben in Anwendung bringt. Die dusserlichen Eigenschaften 
der Localfarben, mit ihren complicirten Modificationen und 
Beziehungen, weichen nach Maassgabe ihres~ malerischen 
Werthes einem dominirenden Tone, der jede einzelne 
Lebensiusserung dieser Art harmonisch in sich aufnimmt. . 

Dass bei einer derartigen Auffassung des Landschaft— 
lichen die naturliche Stimmung der Bliue desHim- 
mels oder des Wassers, auf die man in der Jetztzeit so 
grosses Gewicht legt, keinen malerischen Werth haben 
kénne, leuchtet ein, und es wird sich in dem Nachstehen- 
den ergeben, dass der wahre Meister im Streben nach dem 
Wesen der Erscheinung viel Wichtigeres hervorzubringen 
vermag , ‘als einen Augenreiz durch ein Aeusseres, bei dem 
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man das Tiefere nur vergebens sucht. Es-zeigt von grosser 
Flachheit, wenn, wie man dies-in modernen Gemilden so 
haufig sieht, ein grosser Theil derselben nicht viel mehr 
sagt als: die Luft oder das Wasser ist reizend blau, vor- 
nehmilich in Italien! — 

Nahmen die iltern Meister die Eigenthtmlichkeit der 
Naturblaue beim. Tractiren ihrer Bilder in Riicksicht, die sie 
einer Stimmung gemiiss modificirten, welche eine maleri- 
sche Offenbarung des Tiefern miglich machte , so wussten 
sie damit zugleich den erforderlichen Grad der lebensvollen 
Leuchtbarkeit zu erzielen, die eine andere als die des 
Bildungsmaterials selbst ist (§. 30). 

Wie sie auf dem festern Elemente des Landes in 
zweckmiassiger Unterbrechung derEbenen durch erhihte Ge- 
genstinde den bildnerischen Sinn der Raumverhiltnisse, in 
dem sich der der Erscheinung selbst erledigt, auf das man- 
nigfachste ausdriickten: in gleicher Art behandelten sie die 
Luft, indem sie in der Wolkenbildung einen Formen- 
reichthum zu entfalten wussten, der sowohl Uber die Ver- 
schiedenheit der Materie als auch tber die Art und Weise 
der riumlichen Ausdehnung Aufschluss gab, wodurch sich 
das Wesen derL uft selbst, die unsichtbar ist, kund that. 

In diesem Theile der Kunst offenbart sich am klarsten, 
welchen Begriff der Meister yon der kunstlerischen Frei- 
heit hat, die bei weniger Einsichtigen so leicht in Will- 
kur ausartet und in der Darstellung der Luft ein leeres 
Phantom zu Wege bringt, weil-eine schwache Erkenntniss 
hier am wenigsten weiss, was sie wesentlich zu wollen hat. 

Mit der Behandlung des. Wassers verhilt es sich in 
tihnlicher Art. Grosse gleichférmige Flichen sind auch hier 
aus obigem Grunde in der Landschaft stets unstatthalt. , 
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Seine Farbe und Spiegelungsfibigkeit ist gleichfalls etwas 
Husserlich Zufalliges, und man suchte daher seine innern 
Lebensbedingungen wieder durch Formation desselben , 
die wihrend seiner Bewegung sichtbar wird, an den Tag 
zu legen, wozu der Wasserfall-und Wellenschlag so 
geeignet sind. 

Wie nun endlich wegen Mangels an Form Nebel, 
Staub und Dunst von den Meistern ausser Acht gelassen 
sind, so auch der Schaum des Wassers, ‘solang er sich 
nicht nach bedeutenden Gesetzen comprimirt. 


§. 120. 


Die Landschaftsmaler der Carracci’schen Schule 
. und Salvator Rosa. 


In der Schule der Carraccis list sich endlich die 
Landschaft von dem historischen Vorwurf ginzlich ab und 
bildet ein selbststandiges Fach. . In den oft bequem tractir— 
ten Bildern derselben handelt es sich oft mehr um Veran- 
schaulichung der Principien, wobei man nicht selten die 
Warme des Geftthls vermisst, welches einer ktinstlerischen 
Darstellung erst das feinere Leben verleiht: In Ueberein— 
stimmung mit diesen Principien, auf welche die frthern 
Meister, besonders der grosse Tizian hingeleitet, haben 
mehrere Schiiler des Anibal Carracci in einem n&hern 
Anschluss an die Realitét der Erscheinung Bedeutendes im 
Fache der historischen Landschaft hervorgebracht , was ein 
um so grésseres Interesse erregt, als hier der in ihren Ubri— 
gen Werken sich geltend machende Eklekticismus weniger 
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zum Vorschein kommt, indem dieser Kunstzweig sich mehr 
als eine Fortentwickelung des Frihern in eben so ver— 
schiedener als selbststéndiger Weise zu erkennen giebt, 
obschon es ‘unter den italienischen Meistern dieser Periode 
nur der ungetribtern originellen Kraft eines Salvator 
Rosa gelang, hier eine Wucht des Lebensfonds zu erreichen, 
die selbst in der Nahe Tizians noch Stand hilt. 

Salvator Rosa behandelte auch seine Landschaften 
sowohl im htéhern wie im niedern Styl, und da die Letztern 
die hiufigsten sind, so geschieht es oft, dass man seine 
Werke, in. denen der historische Styl der Landschaft vor- 
herrscht und sich damit an die Schule von Bologna lehnt, 
in Frage stellt, obgleich die Bilder von Anibal Carracci, 
Grimaldi, Domenichino, Albani und Guercino 
von den seinigen schon aus obigem Grunde leicht zu unter- 
scheiden sind. ) 

In der Schule von Neapel machte sich, wie schon 
erwiuhnt, um die Zeit, als so Bedeutendes in der Landschaft 
geleistet wurde, ein auffallendes naturalistisches Streben 
bemerkbar , dessen Impuls besonders von Spagnoletto 
ausging. Denn die Eigenthimlichkeit des Caravaggio, 
der hier gleichfalls thitig war, ist im Wesentlichen, bei aller 
Originalitét der Auffastung und der nattrlichen Derbheit 
der Formen , mehr einer idealistischen Richtung zugethan, 
durch die er sich der Schule von Bologna anschiiesst. Die 
Beziehungen , in welchen Spagnoletto wihrend seiner 
frihern Ausbildung in seinem-Vaterlande Spanien stand, 
gelangen durch ihn, der wenig von seiner. nationalen Eigen— 
thiimlichkeit aufgegeben, in Neapel zu einer Geltung, von 
welcher-man in dem ganzen Ubrigen Italien sich fern hielt, 
da der um diese Zeit daselbst herrschende Eklekticismus 
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dem Streben nach individueller Wahrheit so sehr entgegen 
war, indem man vermeinte, nur durch ihn das Hichste zu 
erringen. Unter diesen Umstinden nimmt man, wie schon 
bemerkt, auch in Neapel gewisse niederlindische Ele— 
mente wahr, die als ein integrirender Theil aus der Manier 
Spagnoletto’s auf die seiner Schiller. Kherging, unter 
denen Salvator Rosa, als der Bedeutendste unter ibnen, 
sie zu Consequenzen auszubilden wusste, mit denen er, bei 
aller dussern Verschiedenheit, nicht selien dem Rem- 
brandt begegnet. 

Dass das Genrefach, in welchem Sal vatorRosa nicht 
minder bedeutend ist, hier gleichfalls seine. Austbung fand, 
erklirt sich aus dem Umstande, dass die neapolitanischen 
Kunstler hauptsicblich die unmittelbare Natur zum Vor- 
bilde nahmen. Die Friichte, welche dieser Meister fur den 
Zweig der Landschaft auf diese Weise zu erlangen wusste, 
tragen um deswillen die lebensvollen Zuge der Unmittel- 
barkeit, welche yornehmlich in seinen skizzenhaften Bildern 
durch die Art und Weise einer geistvollen Behandlung so 
wenig beeintrachtigt sind. 

Unmiglich wurde Salvator Rosa im Stande gewe— 
sen sein, zu einem so unvergleichlichen Tractamente, das 
bei aller scheinbaren Lockerheit der zusammengestellten 
Kategorien von Wabrheiten einen so intensiven Geistesfonds 
enthiilt, zu gelangen, wenn dem nicht ein sorgfaltiges Stu- 
dium der Natur vorangegangen wire, das sich von den 
Specialitaten der niedrigsten bis zu denen der hiéchsten 
erstreckt. 

Seine weniger genlgenden historisischen Bilder dien— 
ten nur dazu, ihn auf den unendlichen Umfang. der Natur— 
consequenzen aufmerksam zu machen, da ein Verstoss ge— 
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gen dieselben hier leichter bemerkbar ist, als bei einer Dar- 
stellung der niedern Realitit. | 

Die unheimliche Stimmung, welche sich in den histo— 
rischen Werken Spagnoletto’s oft so ergreifend bemerk- 
bar macht, sagte der Eigenthumlichkeit Salvator Rosa’s 
wohl zu. Sie hat ihren Grund in der Wahl der. Individua— 
littiten und deren vorzustellenden Situationen, welche.die 
Offenbarung des geistigen Elementes oft auf Kosten der an— 
genehmen Formen zum Zwecke haben, weil diese letzteren 
einem Blicke in das tiefere Getriebe des Naturorganismus 
gimstig sind, in dessen Auffassung und Behandlung das 
Wesen des Malerischen beruht. 

Salvator hat Ménche gemalt, die verztickt zur An- 
betung niederstUrzen, oder in Beschauung des Hichsten 
dem Irdischen entriickt scheinen, die in jeder Hinsicht an 
seinen Lehrer erinnern und die oben erwihnte Eigenthtm— 
lichkeit bestatigen. ) ' 

Diesem gemiss suchte er fir seine Landschaften gern 
die Einéden der Natur auf, in deren wilder Unordnung die 
Intention der arkriftigen Erscheinung-sich deutlicher zu er— 
kennen giebt, welche ér mit aller Warme des Gefubls er— 
fasste, und durch sie’ im Schwunge der Begeisterung die 
Naturidee manifestirte. 

Dass Salvator Rosa bei seinen derartigen kinstle- 
rischen Excursionen unter Banditen gerathen war, ist ein 
unerhebliches Ereigniss, das, bei Ermangelung einer tiefern. 
Erkenntniss dessen, was die imteressantere Seite dieses 
Meisters gewahrt, in mannigfacher Weise .ausgebeutet wor- 
den ist. Was sollten diese Banditen einem Kinstler thun, 
der nichts weiter als seine Kunst hatte ,; die erst spater sei+ 
ner tussern Lage zu statten kommen sollte. 
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- Dieser Meister erscheint vornehmlich in seinen skizzen— 
haften Bildern als ein tiefer Forscher der Natur , die ihm da 
am anziehendsten ist, wo die Spuren der Cultur ihrem Ur- 
charakter noch keinen Eintrag gethan haben. Der Grad 
der Ausfuhrung seiner Bilder, die das Geprige einer inni- 
gen Unmittelbarkeit tragen, ist nur bedingt durch gewisse 
malerische Pointen, die bei der Art und Weise, wie er sie 
auszudritcken sucht, ihm oft frah ein Halt! gebieten, da 
eine weitére Vollendung das Ziel der sich gestellten Auf- 
gabe verrticken wirde. Diese Pointen liegen oft so nah, 
dass er geistvoll genug ist, sie auf dem nichsten Wege zu 
suchen und darzustellen. So leicht auch seine Behandlung 
erscheint: von einer Flichtigkeit ist nichts zu entdecken, da 
seine Pinselfihrung sich immer mit grosser Pricision inner— 
halb der Grenzen der Perspectivgesetze bewegt, denen in 
fluchtiger Weise, zumal in solchem Umfange , in welchemn 
sie sich bei diesem Meister bemerkbar machen, nicht zu 
genigen ist. Sei es in dem Gerdlle starrer Felsmassen, 
oder im Astbau knorriger Baume und Straucher, oder in 
der Vegetation im Allgemeinen: wo sich eine allseitige le— 
bendige Regung in der Form kund giebt, da ist sie mit 
eben so vielem Interesse als wahrer Kunst in-dem einheit— 
lichen Perspectivgesetz fixirt. 

Derartige Bilder sind von Salvator Rosa meist 
prima gemalt, und der Werth solcher Behandlung ist mit 
Ausnahme der des Rembrandt nirgends deutlicher aus— 
gesprochen, als in den Werken dieses Meisters, der sich der 
Natur gegenitber gleich wie ein Werkzeug betrachtet, das 
vermittelst seiner artistischen Willigkeit direct durch ihre 
Intentionen regiert wird. Seine Werke sind demnach als 
reine Producte eines Naturprozesses zu betrachten, der 
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leicht eine Stérung erleidet, wenn die Vollendung seiner 
Bilder in mehr als einem Zeitabschnitt bewerkstelligt ist, 
da die primére Stimmung des wihrend derselben bilden- 
den Subjects schwer wieder zu gewinnen ist. Wie Rem- 
brandt und Rubens, halt auch er die Stellen seiner 
Bilder, in welchen diese Stimmung einheitlich ausgesprochen 
ist, far unantastbar, wenn er spiter ins Trockene oder An- 
gezogene jene Retouchen anbringt, welche zur Steigerung 
des in ihnen enthaltenen Lebensfonds dienen. 

In den Bildern, welche das Gepriige tragen, als wiren 
sie der wirklichen Erscheinung in interessanten Momenten 
unmittelbar nachgebildet, erscheint bei Salvator die Na- 
tur, als wire sie in ihrem regen Werkeltage belauscht, 
wihrend in andern eine erhabene Ruhe ausgedrickt ist. 
In den Spalten und Ritzen der Felsen, die der Vergiing- 
lichkeit Trotz zu bieten scheinen, schlagen Baume ihre 
Wurzeln, aus deren Structur die Kimpfe der Elemente 
sichtbar sind. Ihre Zweige wenden sich den wilden Sturz- 
bachen zu, als lechzten sie nach Erquickung, die ihnen nur 
karg zu Theil wird. In dér Naturabsicht ihrer Selbsterhal-— 
tung erkennt Salvator Rosa die Reihe von Nothwendig- 
keiten, die er in einer sterilen Wildniss, deren mystische 
Schauer er nicht selten durch das Toben einer ungestiimen 
Windsbraut erhébt, deutlicher zu offenbaren vermag, als 
da, wo in Uppiger Vegetation der innere Naturorganismus 
weniger zum Vorschein kommt. 

Inwieweit dieser Meister im Stande war durch den 
Reichthum seines erlangten tiefen Wissens und Vermigens 
dem hithern Styl der Landschaft zu geniigen, geht aus Wer- 
ken hervor, wie deren eins die Gallerie des Museums zu 
Berlin (Nr. 428 A.) besitzt, die zugleich als eine Haupt- 
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veranlassung zu betrachten sind, dass-man, besonders in 
-Italien, bald wieder in eine Manier verfiel, die mit den 
tiusserlichen Zeichen die Bedeutung des Styls zu haben 
glaubte. 

Betrachtet man Salvator Rosa’s Landschaften des 
hohern Styles genauer, so ergiebt sich, dass in der schein- 
bar so bequemen Blattlage der Baume und der kastenarti- 
gen Behandlung der Felsen eine ttheraus reiche Phantasie, 
die auf der tiefsten Naturanschauung basirt, werkthitig ist, 
die verwickeltesten Lebensbedingungen in den Wohllaut 
eines harmonischen Kunstausdrucks aufzultsen, der als Do- 
minante alle Specialitédten empfindungsvoll in sich begreift, 
welche dieser bewunderungswitrdige Meister in den Bil- 
dern so weit zu verfolgen wusste, die sich der individuellen 
Wahrheit niher anschliessen. 

In den historischen Landschaften Salvators 
hat der wilde Charakter der Natur durch die Kunst ein be- 
sinftigendes Medium gefunden, ohne ihrer Eigenthimlich— 
keit Eintrag zu thun; denn die Kunst steht héher als die 
Wahrheit, die von ihr die stille Weihe empfangt der Schén— 
heit diensthar zu sein. Wenn in den Bildern des niede— 
rern Styles dieses Meisters die tiefern Bedingungen nattr— 
lich verheimlicht sind, so sind sie hier ihrer geistigen Kraft 
nach in der bedeutendsten Form ausgesprochen. Besonders 
wird die Feinheit der Zeichnung bei der Griésse des Styles 
im ganzen Umfange sichtbar, indem sie sich bis zum 
Schwung erhebt, der sich als Folge eines tiefen Schénbeits— 
gefiihls zu erkennen giebt: Zugleich verkntpft dieser 
Kiinstler damit eine Strenge der beobachteten Perspectiv— 
gesetze, die, sich bis in die einzelnen Blitter und Halme er- 
streckend, Jeicht die fremde Hand verrith, die sich dreist 
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unterfangt, die etwaigen Beschidigungen solcher Bilder 
auszubessern ; denn nur wenigen Kiinstlern ist es vergénnt 
in die geheime Physiognomie einer reichen Curvenper- 
spective, in der Salvator mit Tizian in die Schranken 
tritt, einzudringen. | 

So fein als die Zeichnung ist auch die Stimmung und 
Haltung dieser Art von Bildern, in denen die Principien sich 
als feine geistige Extracte der Kategorien von Natureigen-— 
schaften zu’ erkennen geben, die der Styl so vernunftgemiss 
zusammenfasst, als sie die Empfindung zum reinsten Aus- 
druck gestaltet.. 

Wie bei Salvator Rosa in den Landschaften des 
niederen Styles das Element des Malerischen vorherrschend 
ist, das einen commentirenden Aufschluss ther das Ursich- 
liche des geistigen Ausdrucks gewiahrt, indem er hier oft die 
Natur so wihlt, als raénge sie mit Dimonen um ibr Dasein, 
wobei alle Krifte in dem Streben ihrer Selbsterhaltung sich 
kundthun; so erscheinen die des historischen Styles wie 
unter einem ginstigern Geschick hervorgegangen, um dem 
Gefuhle der Erhabenheit keinen Eintrag zu thun, dessen 
Anlass in der beim Grossartigen innegewordenen Idee 
beruht. Die Macht der Idee gelangt in solehen Bildern zu 
der reinsten kunstlerischen Bedeutung, in der sie hier, von 
der Form des Particularistischen befreit, in dem reinsten 
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§. 424. 


Niclas Poussin und Gaspar Dughet. 


Eine in ihrer Art nicht minder interessante Richtung 
der historischen Landschaft in Italien ist die des Franzosen 
Niclas Poussin, dessen Entwicklung von einer eben so 
selbststiindigen als naiven Naturanschauung ausging , und 
dieser gemiss zu einer ungetribtern Entfaltung gelangte, 
als dies in seinen figtrlichen Bildern der Fall, wo die 
Wirme seines kunstlerischen Gefthls im steten Hinblick 
auf die Antike geschwicht, bei aller Einsicht in das For- 
menwesen der Erscheinung, nicht das Agens zu erreichen 
vermochte, das dem Gebilde erst den belebenden Athem 
einbaucht. 


Von den landschaftlichen Bildern der ersten Periode 
des Poussin, aus denen der selbststéndige Weg - dieses 
Meisters ersichtlich ist, existiren nur wenige. Bei dem 
Charakter einer ideenreichen Willktr, der in ihnen ausge— 
prigt ist, erhalten sie bereits eine grosse Physiognomie, 
welche ihren Grund in der Anwendung der Massen hat, die 
bedeutsam durch die Kunst des Helldunkels gesondert sind, 
welche sich sonst in seinen historischen Bildern weniger 
bemerkbar macht. Eine directere Bezichung zur Natur 
lisst auch bei diesem Meister Elemente ins Leben treten, 
die als Ergebnisse der Unmittelbarkeit viel Uebereinstim— 
mendes mit der Manier der Niederlinder darthun. Vor- 
nehmlich gilt dies in Hinsicht des Tones und der Stim- 
mung, Eigenthumlichkeiten, die seinen historischen Bildern 
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gebrechen, indem sie ein néheres Eingehn auf die Speciali- 
titen der Firbung erheischen. 


Seine landschaftlichen Compositionen sind meist reich 
mit Architektur und mythischen Staffagen geschmickt , die 
vorerst eine Hinneigung zurAntike kund thun, ohne von ihr 
selbst, wie dies spiter der Fall, bestimmt zu sein, und auch 
hier zeigt sich in Folge dessen jene Anniherung an den Ge- 
schmack der Niederlinder. 


Die sonst im Ganzen wenig anziehende Scheinbarkeit 
der landschaftlichen Bilder erster Periode, durch stellen- 
weises Nachdunkeln nicht zum Vortheil verindert, mag nicht 
wenig dazu beigetragen haben, dass sie in Folge einer dar- 
aus entsprungenen Geringschditzung der Beurtheiler sehr 
selten geworden sind, indem sie die ganze Schirfe des 
Kunsturtheils in Anspruch nehmen ihren Kunstwerth zu 
bestimmen, dain ibnen die Ziige der naiven Naturan- 
schauung leicht als ungeschickt, die Compositionen will- 
kurlich, die Farbe bequem und die ersichtlichern Feinheiten 
wie zufillig erscheinen. Indessen stellt es eine genauere 
Untersuchung, zu der man durch einen eben so zuversicht- 
lichen als freien Vortrag veranlasst wird, wohl heraus, dass 
in dieser Art von Werken bereits alle Keime enthalten sind, 
aus denen sich die landschaftliche Richtung des Poussin 
eben so selbststindig als grossartig nachmals entwickelte. 
Der sich in solchen Bildern der frihern Periode selbst Uber- 
bietende Ideenreichthum macht spiter einer weisen Oeko- 
nomie Platz, bei der die Formen zu einem reinern und spe- 
ciellern Ausdruck gelangen. Die zweckmissige Verein- 
fachung derselben ist dem eifrigen Studium der Antike zu- 
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eigen ward, die im ungestérten Anschluss an die Natur zu 
sehr bedeutenden Resultaten gelangt. 


Bei einem im Durchschnitt noch engern Anschluss an 
die individuelle Wahrheit, als dies in den Werken Sal va— 
tor Rosa’s der Fall, ist Poussin nicht minder grossartig 
als dieser Meister. Ein heiliger Schauer umfaingt einen, 
wenn man sich in die schattigen. Haine seiner Bilder ver— 
setzt. Solcher Empfindung, in der sich ihm der Urgeist 
offenbart, baut er seine Tempel und nur hehre Gestalten 
wandeln hier, wo, wie in einem tausendjihrigen Reiche, 
eine ungestérte Weltordnung hervorblickt, den Schritt ge— 
liuterter Naturen. Nicht geschieht hier dem Vorwurf Ein- 
trag, den sich der Kunstler in der Historie oft erst vom 
Dichter im unerspriesslichen Particularismus darreichen 
lisst; nicht kuhit sich hier die unmittelbar empfundene 
Lebenswirme in entlehnten antiken Formen ab; nicht von 
jenem verkehrten Wollen gehemmt, das von dem Mangel 
kunstwissenschaftlicher Bildung Zeugniss giebt, gelangt 
erst hier das bildnerische Gefthl zur Feier der Stim—- 
mung, durch welche die Offenbarung des Schénen erst 
miglich wird. 

Erst in der Landschaft, welche jene Irrthtimer nicht 
zuliess, fand sich Niclas Poussin selber wieder und da— 
mit das Wesen der Antike: die Schinheit, die nur auf 
selbsteigenem Wege des Bildners zu gewinnen ist. 


Die Idee des Landschaftlichen, yon ihm so selbststundig 
als gross ausgesprochen, gelangt erst durch seinen einzigen 
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SchilerGaspard Dughet, gleichfalls Poussin genannt, 
zu einer mehr malerischen Entfaltung. Bei diesem Kunstler 
ist die Meisterschaft zu einem solchen Grade der bildneri- 
schen Krait gelangt, dass seine Schépfungen in Beziehung 
auf das, was sie dusserlich vorstellen, oft an das Unschein- 
barste grenzen, um gleichwohl hier den geistigen Inhalt 
desto erspriesslicher darzuthun. : 

Diese Art von Werken seiner Hand sind sehr schwer 
zu verstehen und in Folge dessen, gleich denen der ersten 
Periode des Niclas, leicht einer Verkennung preisgege- 
ben, weil das Oberflichliche solcher Bilder der Auffassung 
im Sinne der idealen Allgemeinheit noch unscheinbarer 
wird. Indessen deutet ein gewisser Rhythmus im Vortrage, 
der bei einer tberaus grossen Leichtigkeit nie in Leicht- 
fertigkeit ausartet, auf eine Tiefe des Inhalts, die den Be- 
schauer mit einem sich allméhlig steigernden Interesse er— 
fullt. Solche Bilder wollen sagen , dass die Unscheinbarkeit 
einer Erscheinung dem Kunstler noch kein Recht giebt, die— 
selbe deshalb gering zu achten. Gaspard Poussin legt 
daher einen besondern Werth auf die richtige Schitzung des 
Geringfigigen, was er als solches seiner allgemeinen 
Idee nach nicht anders als eben wieder geringfugig darstellen 
kann, um seinerNatur nicht zu nahe zu treten. Die maleri- 
sche Anerkennung des Naturrechtes desselben legt er zu- 
vorderst in einer Pietét an den Tag, deren Ausdruck in dem 
treffenden Rhythmus der Behandlung einer solchen Erschei- 
nung beruht, die in ihrer Unscheinbarkeit , kraft des geisti- 
gen Inhaltes, noch fahig ist, das Gefthl des wahren Mei- 
sters zu erwirmen, das, in unmittelbarer Anregung und der 
Erkenntniss des allgegenwartigen Naturgeistes, in der Form 
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Ist in einem gréssern Bilde dieser Art, befindlich in 
der Gallerie des Museums zu Berlin (Nr. 464), diese Rich- 
tung Gaspards reprisentirt, so ist ein anderes, kleineres, 
ebendaselbst (Nr. 474 A) im bohen Grade geeignet, von der 
weit umfassenden Kunst dieses genialen Meisters eine An- 
schauung zu geben. In diesem Bildchen ist das Wesen der 
Landschaft universell mit der reinsten Idee aufgefasst; die 
Kategorien ihrer Eigenschaften nach Maassgabe ihrer Bedeu- 
tung mit bewunderungswirdiger Sicherheit des Gefuhls 
hingestellt, auf deren Wichtigkeit schon in dem Rhythmus 
des Vortrags hingewiesen wird, indem das Zeitmaass der 
Ausfibrung der einzelnen Theile dieses Bildes in genauster 
Uebereinstimmung mit dem Grade ibres artistischen Wer- 
thes steht. 

Das scheinbar Gesetzlose eines allumfassenden com— 
plicirten Naturgesetzes ist mit einer gittlichen Kraft des 
Kunstgenies auf sich selbst zurickgefthrt durch das reinste 
Schinheitsgefthl , und weil die Kunst hier ganz in dieses 
aufgeht, um der Naturidee desto dienstbarer zu sein, so 
lebt und webt Alles in diesem kleinen Kunstwerke. Das 
mystische Dunkel ist in demselben mit einem dimmernden 
Lichte in lebenswarmer Harmonie verklirt, die heilige Stille 
durch nichts unterbrochen. Eine Nymphe die aus den lauen 
Fluthen taucht, stért das Gefuhl der Einsamkeit nicht. In 
weiter Ferne blickt durch Waldesdunkel ein lichtes Gewolk, 
das in seiner Formation den Sinn einer unendlichen Aus— 
dehnung nach allen Richtungen hin ausspricht. Im Vorder— 
grunde weilt der Kunstler bei Behandlung eines abgestor- 
benen Baumes, der sein diirres Geiste gleichsam nach dem 
Leben streckt, mit der productivsten Sammlung, die Ener— 
gie des Erstarrten mit dem feinen Leben der Materie 
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empfindungsvoll auszudricken. Bei Ausfthrung dieser und 
uhnlicher Stellen entfaltet Dughet die ganze Tiefe seines 
bildnerischen Gefihls, was bei undeutlichern nur in losen 
und naturverworrenen Andeutungen geschehen kann; denn 
nicht jede Naturintention ist malerisch aufzukliren, ohne 
dabei ihre Eigenthtimlichkeit zu gefihrden, und es dient 
zum Beweise einer héhern Meisterschaft, wenn aus diesem 
Grunde die Naturundeutlichkeit respectirt ist. 

Bei aller Virtuositét der Behandlung, enthilt dieses Bild- 
chen sehr naive Ziige der Naturauffassung, was besonders 
von der stark beleuchteten Strauchparthie, befindlich im 
Mittelgrunde desselben gilt, die sehr an die erste Periode 
des Niclas Poussin erinnert, wo das Blattwerk zur Zeit . 
noch nicht in ein geldufigeres Stylgesetz zusammengefasst 
erscheint. . 

Dass endlich in grissern Bildern Dughets die hi- 
storische Landschaft zu einem noch bedeutsamern und 
lebensvollern Ausdruck gelangt wie bei seinem Lehrer, 
durfte seinen Grund darin haben, dass bei ihm, der sich 
fast ausschliesslich: mit der Landschaft befasste, das bild- 
nerische Verhiltniss zwischen Vernunft und Empfindung, 
der unmittelbaren Natur gegentber, weniger getribt ward 
als bei Letzterm. Dughet erscheint oft in solchen Bildern 
gewaltig durch die Kraft der reinsten Idee, und die unbe- 
stochene Anschauung dessen, was ihr im weitesten Umfang 
der Kunst dienstbar ist. — 

Aus der Schule des Gaspard Poussin sind mehrere 
Meister hervorgegangen, die, bei mehr oder weniger Selbst— 
stindigkeit, die Landschaft in der oben erirterten Weise 
tractirten und nicht selten Bedeutendes hervorbrachten. 
Bei einer oft dem Anschein nach grossen Uebereinstim— 
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mung der Manier mit der des Gaspard, wodurch die Bil- 
der der Nachfolger haufig als Arbeiten dieses Meisters be-— 
trachtet werden, stellen sich nach genauerer Untersuchung 
bald erhebliche Unterschiede heraus. Eine der ausschliess— 
lichsten Eigenschaften des Gaspard Poussin sind, bei all 
seiner Virtuositat der Auffassung und Behandlung, jene 
naiven ZUge in seinen Werken, welche die directe Bezie— 
hung derselben zur Natur erkennen lassen, wdéhrend bei 
seinen Nachfolgern sich mehr eine geschickte Beobachtung 
der von ihm aufgestellten Principien bemerkbar macht. 
Dadurch dass man eigentlich mehr den Styl als die Natur 
selbst im Auge hatte, wurde die Behandlung endlich.ma- 
nieristisch (§. 16), wodurch selbst das Wahre und Vortreff- 
liche , dessen Aussenseite man nachzuahmen strebte, in 
Misscredit kam. 


§. 122. 


Claude Lorrain. 


Zu einem leichtern Versténdniss dessen, was die 
Poussins durch ihr Streben intendirt, gelangt die Land— 
schaft dureh Claude Lorrain, der, bei einem noch inni- 
gern Anschliessen an die Realitat, das Tiefere der Wahrheit 
mehr mit Ricksicht auf ihr Aeusserliches darstellt und die- 
sem zugleich eine reizende Scheinbarkeit zu verleihen 
weiss. 

Wenn der neusten Kunstrichtung aus diesem Grunde 
dieser Meister besonders zusagt, so mége man wissen , dass 
das grosse Verdienst des Claude durchaus nicht in dem 
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beruht, was seine Bilder so reizend macht; denn es ist 
dieses nur eine dusserliche Zugabe, welche die tiefern treff- 
lichen Eigenschaften mit dem Gewande einer conven- 
tionellen Schénheit umgiebt. In solchen Bildern findet 
man bereits jene poetischen Abstractionen, durch welche 
man sputer, bei dem Mangel an innerm Gehalte, das Wesent- 
lichste zu geben vermeinte. 

Die Bilder Claude's, welche zu dieser Richtung Ver- 
anlassung gegeben haben, sind nicht seine besten, da der 
unendliche Reichthum der Natur durch solche Auffassung 
eine Beschrankung erleidet, die mit poetischen Absichten 
nicht gerechtfertigt werden kann. Den reinern Kunstwerth, 
welchen solche Werke von ihm dennoch haben, lernt man 
erst schiitzen, wenn man Werke in Betracht zieht, in denen 
jene dusserlichen Rucksichiten einem tiefern Drange seines 
Kunstgenies weichen, und er die Erscheinung als solche 
ihrem eigensten Wesen nach zur Geltung gelangen lisst. 
Auch hier scheint eine poetische Reflexion den Impuls gege= 
ben zu haben. Genau betrachtet aber ist es nichts Anderes 
als eine stylvolle malerische Auffassung der bildneri- 
schen Idee der Erscheinung, welche in erhabener Form 
zum geistigen Ausdruck gelangt. 

Ein in der Gallerie des Museums in Berlin (Nr. 428) 
befindliches, ungewdhnlich grosses Bild dieses Meisters ist 
in solcher Weise gemalt und enthult einen grossen Reich- 
thum von Schinheiten, die nur auf dem Wege des rein 
Bildnerischen entstanden sind. Das Grossartige der Com- 
position streift hier an die Elemente des Naiven, die mati 
sonst in seinen Werken so wenig wahrnimmt, und alle 
Principien, denen die Kunst ihre Stabilitat verdankt, sind 
hier in Anwendung gebracht, die Erscheinung und deren 
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wechselseitige Bedingungen zu entfalten, ohne ein Princip 
als solches bemerkbar zu machen, um der Wahrheit nicht 
zu nah zu treten. | 

Von der energischen Erscheinung des Vordergrundes 
bis zur duftigen Ferne ist die Ausfihrung gross und sinn- 
voll durch ein hier vorwaltendes Schinheitsgefuhl darge- 
than, welchem eine tiefe Erkenntniss des Ursichlichen in 
Zweck und Mitteln zur sichern Basis dient. Ein Grundton 
geht durchs ganze Werk, und jeder Accord in der tiefsten 
Tiefe wie in der héchsten Hihe ist diesem gemiss ge- 
stimmt, so wenig auch die Wirklichkeit, die hier erreicht 
ist, dieses Kunstgesetz wahrnehmen lisst. Ueberall ist der 
ordnende Geist des Meisters, der tiber der Natur: stehend in 
seiner Freiheit ihre Tiefen entfaltet,.sei es im chaotischen 
Dunkel der dichtbelaubten Wipfel, oder in den Glanzhéhen 
des Firmaments. — Claude war gleichfalls wie die Pous- 
sins hauptsichlich in Italien thitig, und so ist dieser Mei— 
ster, der mit seinem Styl der Realitét der wirklichen Er- 
scheinung so sehr zu Willen ist, besonders geeignet, die 
Irrthtimer der modernen landschaftlichen Richtung zu be- 
zeichnen , zumal sich viele der neuern Maler ihm so nahe 
dinken , oder wohl gar wihnen ihn zu Ubertreffen, wenn 
sie durch die ganze Farbenpracht der in ihren Bildern vor- 
gestellten Phinomene mit ihm wetteifern wollen. Auf das 
Verwerfliche eines solchen Beginnens ist bereits schon éfter 
hingewiesen worden. Die Feinheiten des Colorits kénnen 
nur da an den Tag gelegt werden, wo es der geistigen bild— 
nerischen Kraft miglich wird, die tiefern Lebensbedingun— 
gen durch dasselbe zu veranschaulichen, was bei einem 
dussern Schimmer, mit dessen Darstellung sich fast ledig— 
lich das Auge befasst, nicht miglich ist. 
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Von dem « poetisch blauen italienischen Himmel» fin- 
det man. in den Werken Claude’s nichts, was in Ueberein— 
stimmung mit der modernen Behandlung dieses Theiles der 
Kunst wire, der maassgebend fur die Auffassung und Be- 
handlung aller Ubrigen Theile einer Landschaft ist. Eben 
so wenig sucht dieser Meister durch eine beschrinkte Gegen— 
stindlichkeit einer bestimmten Gegend zu interessiren, 
da ihm die ktnstlerische Idee ungleich hither steht, die mit 
universeller Kraft zu offenbaren er frei uber die Natur 
schaltét, ihre gewichtigsten Zige zur hichsten Bedeutung 
zu erheben, wobei er sich allenfalls an einzelne Naturmotive 
anlehnt, deren Intention er zum reinen Ausdruck der Schién- 
heit erhebt. 

Auch Claude, der, so viel als der Kunst miglich,. das 
djusserlich Wohlgefillige der italienischen Natur festzu- 
halten sucht, unterwirft dieselbe einer Modification , worin 
sich der malerische Werth derselben erst bestimmt. Ein 
artistisch ungebildeter Sinn, der nur vermigend ist die 
Erscheinung mit dem Auge wahrzunehmen und demgemiss 
die Natur mit Handfertigkeit nachzubilden, ist freilich nicht 
im Stande, die Vortrefflichkeit Claude’scher Werke zu er- 
kennen, denn hier sind die oberflachlichen Wahrheiten nur 
ibrem tiefern Sinn nach aufgefasst ,.dessen Bedeutung erst 
in dem Stylgesetz erschlossen ist, das mit Ricksicht auf 
Zweck und Mittel etwas Anderes bietet und bieten muss 
als die Natur selbst, und wenn dieser Meister im Stande 
ist, bei seinem echt ktnstlerischen Streben dem Aeusser- 
lichen der Natur eine so treue Scheinbarkeit zu geben, so 
ist dies eben erst nur der. Triumph seiner Kunst; denn, 
genauer betrachtet, ist nur die Wirkung seiner Bilder mit 
der des Concreten wbereinstimmend, die er in Anwendung 
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der tiefsten Kunstbedingungen mit der Schirfe des Geistes 
und der Reinheit seiner Empfindung zu erreichen weiss. 

In Hinsicht der Firbung geht Claude von einem frei~ 
gewuhiten Grundton aus, der, wie schon gezeigt (§. 30), ein 
tieferer sein muss als der der Natur; denn nur so erst 
kénnen die Naturconsequenzen entwickelt werden, die einen 
strengen Parallelismus im Kunstwerke mit der Natur mig- 
lich machen. Claude stimmt diesen Grundton so hoch als 
méglich, um hierin der Natur méglichst nahe zu sein ; néher 
betrachtet ist aber dieser Ton im Vergleich zur Wirklichkeit 
immer noch bedeutend tiefer, als es den Anschein hat. Dass 
dieser Unterschied nicht so wahrnehmbar, ist eben, wie 
oben bemerkt, Folge der Kunst, die jene Consequenzen 
mit Pracision parallel mit denen der wirklichen Erschei- 
nung fahrt. 

Betrachtet man irgend einen Theil eines Meisterwerkes 
mit Rucksicht auf dieses Princip der Farbung, z. B. wieder 
die Luft in einer Claud e’schen oder Poussin’schen Land- 
schaft, so wird sich herausstellen, wie weit man im Durch= 
schnitt in der neusten Kunst von der Erkenntniss dessen 
entfernt ist, worauf es auch in diesem Theile der Malerei 
ankommt. 

Der Grundton, das wichtigste Element der Farbung, 
durch deren Consequenzen der Werth eines Bildes mit be- 
dingt ist, ist nie mit den concreten Tinten des italieni- 
schen Himmels zu vereinbaren, wenn ein harmonisches 
Ganze erzielt werden soll, und diese Tinten selbst sind 
nicht das Wesentliche, sondern etwas Zufilliges. Das eigent— 
liche Problem der Farbung sind nicht diese Tinten an sich, 
sondern auch hier die eigenthimliche Art und Weise der 
Leuchtbarkeit. Diese nach ihrem bestimmten Grade als 
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einen Act des Lebendigen darzustellen, ist wie bei jeder 
Darstellung irgend eines Theiles der Erscheinung die ganze 
Kunst erforderlich ; denn es wiederholen sich im Kleinen als 
das Wesentlichste nur die Lebensbedingungen des Grossen. 
Es erscheint hier nothwendig, die Natur der Darstellungs- 
mittel im Zwecke jener Wahrheit der Art zu bewiltigen, 
dass mit Rucksicht auf die zu beobachtende harmonische 
Stimmung des Ganzen der entsprechende Grad der Le ucht- 
barkeit gewonnen werde. Hierzu ist mehr Kenntniss, 
Einsicht und wahres Schinheitsgefuhl erforderlich , als zum 
Vertreiben oder Verschmelzen der mit den Augen wahr- 
génommenen wirklichen Lufttinten. Eine Farbe ist leicht 
gehéht oder heller gemacht, aber damit ist noch nicht be- 
wiesen, dass man die Bedingungen einer Leuchtbar- 
keit kenne, die sich als eine eigenthtmliche Lebensdiusse— 
rung der darzustellenden Erscheinung kund giebt, mit der 
man in der modernen Malerei so oft den rohen Schimmer 
des Bildungsmittels verwechselt und wunder meint was 
gethan zu haben, wenn es in grosser Reinheit die wirk- 
lichen Tinten illusorisch wiedergiebt. Das ist keine Kunst, 
das kann hichstens nur eine technische Fertigkeit 
(§. 44) sein. | 

- An beschadigten Bildern des Claude Lorrain wird 
es erst ersichtlich, welche Kunst dieser Meister aufgewendet 
hat, um dahin zu gelangen, dass die Farbe, als eigenwilliges 
Bildungsmaterial, von. dem Wesen der darzustellenden Er- 
scheinung im Bilde der Art consumirt werde, dass kein 
materieller Rest des Bildungsmittels ubrig bleibt. Es ist 
dies bei ‘so ausgefthrten Bildern wie die Claude’schen um 
so schwieriger, als bet seinem dftern Uebermalen (§. 38) 
das feine Leben , welches sich in der Farbe offenbart und 
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in einer Primabehandlung am. leichtesten zu erzielen ist, 
weil der eigenthimliche Aggregatzustand des ersten Farben- 
auftrags der Wahrheit so entsprechend ist, so leicht gefihr- 
det wird. Claude schont nicht allein das bei der ersten 
Anlage erreiclite Leben der leuchtenden Kraft, indem er 
empfindungsvoll das Ursichliche derselben respectirt , son- 
dern er gesellt dem gltcklich Zufalligen der Behandlung 
noch die positive Absicht bei, die erreichte Wahrheit so 
lang mit einer feinern Ausfihrung zu unterstUtzen, dass ihre 
geistige Wirkung mdgliehst intensiv werde. 

Bei einem so feinen Elemente, als die Luft, sucht 
Claude und mit ihm alle grossen Meister des Colorits, un- 
beschadet ihres terresterischen Gesetzes und des Grades 
ibrer Leuchtbarkeit, den erforderlichen Ton zu gewinnen, 
indem er auf alle die Bedingungen, welche ihren maleri- 
schen Werth ausmachen, schon bei der Art und Weise sei- 
ner Untermalung Ritcksicht nimmt. 

Wenn die Poussins, vorziglich Gaspard, in ihren 
minder ausgefithrten Bildern den tiefsten Ton eines italie— 
nischen Himmels anschlagen , insofern er mit der Harmonie 
des ganzen Bildes zu vereinbaren ist, so fanden sie selbst 
bei einer Primabehandlung die ununterbrochene gleichfér— 
mig blaue Fliche mit richtigem Gefuhlstact unmalerisch und 
zu wenig sagend, da in Wirklichkeit bei dergleichen reinen 
Aetherstellen oft kein Unterschied zu sehen ist. Das Wissen 
geht bei diesen Meistern in eine Empfindung auf, der es 
widerstrebt ein sch wim mendes Fluidum als eine con- 
stante Masse zu betrachten. Ihrer Stylweise ist es ange— 
messen, da, wo sie nicht wie Claude durch einen héhern 
Grad der Ausfihrung den malerischen Werth der feinern 
Wabrheiten feststellen konnten, dafulr etwas zu substituiren, 
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was diesem gleichkommt. Die tiefen Aetherstellen sind mit 
einer saftigblauen Farbe tractirt, um so mehr dem male- 
rischen Liistre nahe zu kommen. Weil aber dieses Material 
mit Oel gesittigt leicht jene Canile verschwemmt, die der 
erforderlichen Leuchtbarkeit Vorschub leisten , so ist diese 
Farbe mit einem eigenwilligen Borstpinsel tractirt, dessen 
zurlckgelassene Spuren den warmbraunen Grund der Lein- 
wand hindurchschimmern lassen. Diese Spuren sind so 
formirt, dass sie in gewissen Zigen von Luftwellen nicht 
allein den Sinn einer weiten Ausdehnung, sondern auch 
eine Gefuhisforderung beurkunden, der eine tiefere physi- 
kalische Erkenntniss des Ursichlichen zum Grunde liegt. 
Die Poussins sagen somit in ibrer Weise nicht minder 
Bedeutendes wie Claude, indem sie durch diese Art der 
Auffassung und Behandlung darauf hinweisen, dass die Luft 
ein eigenthimlich beweglicher Kérper, und ihre Blaiue 
nicht sie selbst sei. 

‘Wie Claude Lorrain es, bei aller éusserlichen Wahr— 
heit, verschmiht die oberflichliche Farbenpracht des stid- 
lichen Himmels wieder zu geben, weil es unter diesem leicht 
darzustellenden Schimmer nicht miglich ist, einen tiefern 
malerischen Sinn der Erscheinung zu offenbaren; so beob- 
achtet er in allen tibrigen Theilen seiner Bilder dieselbe styl- 
volle Haltung, wodurch seine Werke einen so hohen Grad 
von innerm Lebensfonds erhalten. Ein Jauer Luftzug erfullt 
den uitherhellen Raum des Himmelsgewélbes , dessen man- 
nigfache Erscheinungen er mit den einfachsten Mitteln kraft 
seines Geistes und der Reinheit seiner Empfindung ihrem 
Wesen nach darstellt. Zwischen Natur und Kunst hilt er 
hier die tiusserste Grenze, so, dass in der Darstellung der 
Wahrheit noch malerische Schénheit méglich ist. Mit der 
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reinen Gesinnung, welche die das Gemtith lauternde Kunst 
verleiht, schmiegt er sich an den Busen der Natur und im 
Verlass auf die Sicherheit seines Gefuhls wandelt er ge- 
messenen Schrittes ihre Wege, und ihr Geist antwortet sei— 
nem forschenden Blicke, sei es in hochgescheitelten Wipfeln 
der Bdume, die wonnetrunken in den Aether ragen, oder 
sei es auf sprossender Erde, oder in den Wassern, Felsen 
und Gesteinen. 

Es ist ein Leben und Weben in den Landschaften die— 
ses Meisters, das in den Stellen, wo er nur wenig gethan 
zu haben scheint, nicht minder bewunderungswirdig ist, 
alsda, wo seine Werkthitigkeit sich mehr bemerkbar macht. 
Seine rege Empfindung nimmt Uberall das geistige Element 
wahr; denn das Todte selbst ist nur Wandelung der Sub— 
stanz im Raum und in der Zeit; und wo scheinbar nichts 
ist als unbestimmtes Dunkel, da ist auch dieses Dunkel dem 
Maasse eines Tones unterworfen, dessen Bedingungen schon 
in den hellsten Stellen enthalten sind. Die Art-und Weise 
der Behandlung und des materiellen Auftrags hat bei 
Claude einen Zuschnitt, der deutlich eine Behutsamkeit zu 
erkennen giebt, dass die zarten Keime vorzlglich im duftig 
warmen Dunkel leicht zu ersticken sind. Fur den Ausdruck 
solcher Wahrheit, die leicht durch eine engere Ausfihrung 
des Einzelnen zu verletzen ist, bietet nur ein empfindungs— 
voller Bildnertact eine sichere Gewthr; durch diesen erst 
wird es miglich, jene heilsame Oekonomie in Ausfihrung 
der Vegetation ins Leben treten zu lassen, die den Aus— 
druck des Lebensfihigen so wesentlich unterstitzt. In dem 
erwihnten Berliner Bilde des Claude ist in dieser Hin- 
sicht an den dunklern Parthien, bei aller Ueppigkeit des 
Pflanzenlebens, das hier zum Vorschein kommt, eine tber- 
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aus meisterhafte Zuriickhaltung beobachtet, Ein Mehreres 
in der Ausfthrung wire hier ein Wenigeres. 


Fir die Nachahmer bot in der Landschaft wohl kein 
Meister so viel Verlockendes wie Claude Lorrain, des— 
sen Styl den reizenden Naturschein so weit bestehen liess, 
als es dabei noch miglich war, den tiefern Lebensbedingun- 
gen der Erscheinung zu genligen. Nachdem die Landschaft 
in ihrem naturwiichsigen Entwickelungsgange, von dem 
Wesen ausgehend, zu diesem dussersten Grenzpunct male- 
rischer Schénheit gelangt war, erging es auch hier, wie bei 
der Historienmalerei: man tbernahm die Resultate der 
Meister, ohne ihre innern Bedingungen zu erkennen, und die 
nun mehr dem Auge Uberlassene Prifung fihrte eine Er- 
ginzung der in der Oberflache mangelnden Eigenschaften, 
welche der Styl bis dahin wohlweislich aus der Acht ge- 
lassen, herbei, woraus das moderne bunte Scheinleben ohne 
allen innern Halt entstand. 


Die duftigen Fernen, welche Claude's Meisterschaft 
mit so feiner Bestimmtheit naturlich unbestimmt zu behan- 
deln wusste, gestalteten sich bei den Nachahmern flau und 
nebelhaft ohne Formensinn ; seine heitern leuchtenden 
Lifte mussten einer wirklichen Azurblaue des italienischen 
Himmels weichen; von seinem Baumschlag und der Be- 
handlung des Vegetabilischen hielt man nur das Regel- 
missige und in Partien Geordnete fest, und zuletzt diente 
alles dieses mit seinem oberflichlichen Anhange, bei Erman— 
gelung eines wahren Schinheitsbegriffes, nur dazu, einer 
poetischen Fiction Vorschub zu leisten. 


Es ist noch nicht gar lange her, dass man den abge- 
schmacktesten Bildern mit ihren die Erscheinung mysti— 
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ficirenden Nebeln an einem Orte poetische Lobreden hielt, 
dessen Gallerie des wahrhaft Trefflichen so viel bot. 


§. 123. 
Paul Bril. 


Wie die Poussins und Claude Lorrain in Italien 
ihren eignen Weg gingen im Fache des Landschaftlichen, 
und im directen Studium der Natur eine hohe Stufe der 
Vollkommenheit erreichten , so wusste auch der Niederlan- 
der Paul Bril schon friher daselbst unter der verfihreri- 
schen Umgebung der Caraccis und anderer italienischen 
Kunstgenossen, deren freundschaftliche Beziehung zu ihm 
aus den von ihnen in seinen Bildern herrthrenden Staf- 
firungen erhellt, seine nationale Selbststandigkeit durch die 
originelle Kraft seines Geistes zu behaupten. Paul Bril 
lernte in Italien den bis dahin den Bildnern seines Landes 
ublichen Formenreichthum vereinfachen und die Massen 
des zu behandelnden Terrains in einem grossen Sinne be— 
grenzen und durch eine eben so klare als gefuhlvolle Mo- 
dellirung zur lebendigern Idee zu erheben, als es dem 
Anibal Caracci in seiner Art miglich, auf den er vor- 
zliglich von entschiedenem Einfluss war. Die wichtigen 
Resultate, welche er schon durch Linien und Modellirung 
zu erreichen wusste , Vveranlassten ihn, einem grossen Styl- 
geseltz gemiss das Colorit auf einzelne Haupttinten zu be- 
schrinken, durch die es ihm miglich wurde, das Leben 
der Materie so fein auszudrticken, dass man die zam oftern 
fehlende Localfarbe kaum vermisst. 
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Schon bei diesem Meister, der die plastischen Verhalt— 
nisse des felsigen Bodens oft mit einem einfachen gedimpften 
Weiss so behandelt, dass die Feinheiten der Lichtwirkung, 
die er damit hervorzubringen weiss, im hohen Grade be- 
wunderungswirdig sind, werden die Bedingungen bemerk- 
bar, aus denen sich endlich der silbergraue Ton ent- 


wickelt, auf den in diesem Buche bereits zum éftern hinge- 
wiesen worden ist. 


Paul Bril muss als einer der ersten angesehen wer- 
den, der in der Landschaft die Bedingungen der individuel- 
len Wahrheit mit aller Tiefe des Schénheitsgefuhls zu er- 
griinden suchte, dem idealen Streben eine stabile Basis zu 
verleihen , wihrend bis dahin im Durchschnitt das Land- 
schaftliche mehr das Gepriige einer phantasiereichen Erfin- 
dung trug, die nicht selten derselben enthehrte. Mit der 
Sicherheit, die ihm ein reales Naturmotiv gewihrt, steigerte 
sich die zu einer soliden und griindlichen Ausfihrung er- 
forderliche Ruhe der Behandlung, durch die es ihm miglich 
wurde, sich in das Wesen der Erscheinung derart zu ver- 
senken, dass er selbst dem starren Kirper der untergeord— 
netsten Substanz, in der kunstvollen Fixirung ihres Licht- 
prozesses , die subtilsten Lebensbedingungen abgewann. — 
War dieser Meister schon im Stande, die Linien des Ter- 
rains nach der Intention der kérperlichen Ausdehnung be- 
deutsam und empfindungsvoll nach dem grossen einheitli- 
chen Perspectivgesetz aufzufassen, welches der Idee zur er- 
spriesslichsten Realisirung dient; so ist auch sein bildne- 
risches Geftth! hiervon bereits schon so erfullt, dass seine 
freiere Behandlung des Vegetabilischen , die oft so bequem 


und willktrlich erscheint, sich doch immer nur innerhalb 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 98 
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des von ibm als richtig erkannten einheitlichen Raum- 
gesetzes beweet. 


Paul Bril Jasst sich auf die Specialitéten der einzel- 
nen Erscheinung nicht ein, aber die Strenge seines Styles 
begreift alles in sich, was wesentlich zur Vermehrung des 
zu offenbarenden Lebensfonds beitragt; seine Bilder geben 
das Wesen des Natursinnes in einer grossen Manier. Die 
in den Gebirgs— und Felsmassen durch dussere .Zufalligkei- 
ten verdeckten Formationen verfolgt er mit Scharfsinn und 
gefuhlvoller Beharrlichkeit, der darin enthaltenen lebendi- 
gen Idee in der klaren Auffassung der versteckten Inten— 
tion den bedeutendsten Ausdruck zu geben. Im Vegetabi- 
lischen erfasst er nicht weniger sicher die Idee des Wachs- 
thums, ohne sich mit den Gewichsen selbst speciell eimzu- 
lassen; er giebt nicht die Farbe der Erscheinung, sondern 
die Grundidee ihres Prozesses, die er im Ton und in der 
Stimmung zur reinsten Anschauung bringt. Dass auf 
diese Weise die Behandlung der Luft unter seiner bilden- 
den Hand einen sehr hohen Grad von Schiénheit erreicht, 
kann sonach nicht befremden. Schon der Umstand, dass 
die von ihm in grosser Zahl vorhandenen Bilder, welche er 
in Italien gemalt hat, den Himmel meist bedeckt zei- 
gen, deutet, aus den bisher in dieser Beziehung ange- 
fuhrten Griinden, auf ein héheres Kunstbewusstsein dieses 


Meisters. 


Die feinern Werke Paul Brils, die stellenweis dtnn 
oder pastos tractirt dem Leben der Erscheinung das be- 
redtsamste Wort verleihen, iussern jene elektrische Kraft 
auf den kunstgebildeten Beschauer, die das untrtigliche 


Kriterium einer hohen Meisterschaft ist. 
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Paul Bril, dessen Einfluss besonders deshalb auf 
seine bisher angeflhrten Zeitgenossen nicht so ersichtlich 
ist, weil seine Werke mehr die Tiefe der Erscheinung inne 
haben, wihrend jene ihren Schritt mehr oder weniger zur 
realistischen Treue fuhren , kann figlich als derjenige Mei- 
ster angesehen werden, mit dem im 417. Jahrhundert die 
grosse Epoche der Landschaftsmalerei beginnt. Die Werke 
des Niclas Poussin aus der ersten Periode weisen, bei 
aller Selbststandigkeit, auf eine Beziehung zu diesem Mei- 


ster hin. 


§. 124. 


Der landschaftliche Styl des Rubens und seiner 
Schule. 


Wenn bei den Meistern im landschaftlichen Fache 
die Anregung zur kiinstlerischen Bethitigung mehr oder 
weniger von einem cinzelnen Naturmotiv ausgeht, dem eine 
hedeutende bildnerische Wabrheit zum Grunde liegt, .welche 
die Pointe abgiebt , durch deren malerische Behandlung ein 
neuer Weg zur Erkenntniss der Idee geéffnet wird ; "80 
greift der gewaltige Rubens wie ohne Wahl in den vollen 
Schatz der Natur, die Welt der Erscheinungen in der wei- 
testen Ausdehnung und Bedeutung zur Anschauung zu brin— 
gen. Die’Pointe ist ihm die Idee selbst, durch die ihm jede 
Erscheinung gleich interessant ist.. Sie im Landschaftlichen 
am bedeutendsten zu offenbaren, erscheint ihm das Univer-— 
sum selbst am geeignetsten. ~In derartigen Bildern, wo 


seine Ausfthrung nur ‘eine realistische Bezeichnung des 
R 9R* 
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Styles ist, der im Fluge der Begeisterung das All durch- 
dringt, gewuhrt die concrete Wabrheit nur alsdann einen 
Maassstab zur Beurtheilung, wenn die umfassende Termi- 
nologie dieses Meisters als geistiger Extract erkannt wird, 
durch den die allgemeine Auffassung des Allgemeinen erst 
gerechtfertigt erscheint. 

_Es existiren Bilder von diesem Meister, in welchen sich 

derselbe die grosse Aufgabe stellt, den kosmischen Prozess 
in der Vorfihrung seiner gewichtigsten Elemente malerisch 
zur Erscheinung zu bringen. Ein solches ist die Darstel- 
lung der sogenannten phrygischen Ueberschwem- 
mung, befindlich in der kaiserlichen Gallerie zu Wien. 
In diesem Bilde erscheinen alle Elemente in der héchsten 
Aufregung losgelassen, die Alles durchdringende lebendige 
Idee zu manifestiren, durch die Auffassung der Intentionen, 
die in der kunstlerischen Fixirung eines solchen Momentes 
in den mannigfachen Formen auf das bewunderungswur- 
digste an den Tag gelegt sind. 
_ Himmel und Erde, Meer und Fels, Sturm und Wetter 
sind im wildesten Kampfe begriffen, wie um die Daseins- 
berechtigung der Erscheinung, deren Zustandlichkeit am 
malerischsten ist, wenn es einer Vernichtung gilt, gegen die 
sich jede Faser aus Erhaltungstrieb, von der héchsten bis 
zur niedrigsten Realitaét, stemmt.’ Dieser furchtbare Kampf 
der Elemente. ist nicht ein Kanspf um seiner selbst willen : 
in der Entbindung aller Lebenskrifte der Natur offenbart 
ein hoher Genius der Kunst die Allmacht des Urgeistes. 

Wie sich dem Gegenstindlichen nach in diesem Bilde 
ader Herr in den Wettern verkiindet», so wird durch die 
Kraft der gittlichen Kunst die Idee zum leuchtenden Gei- 
stesfunken in der Erscheinung angefacht. Die gesammte 


Kérperwelt, in den gewichtigsten Ziigen reprasentirt, er- 
seheint hier wie.in der lebendigsten Wandelung begriffen ; 
constant ist nur die Idee der unendlich ausgedehnten den— 
kenden Substanz, deren bedeutsamste Modificationen der 
Genius des Meisters nur im Fluge berthrt. Wie in die— 
sem Kunstwerke der in der Realitét enthaltene Natursinn 
nur im Allgemeinsten ausgedriickt und die Macht der tiefsten 
Erkenntniss ursdchlicher Lebensbedingungen im hichsten 
Grade fublbar ist in der Festhaltung der Formenintention ; so 
sind auch die Lichtverhiltnisse in derselben Styleonsequenz 
dargethan. Bei derGrossartigkeit der kosmischen Beziehun- 
gen, die hier malerisch veranschaulicht sind, erscheint das 
Phinomen des Regenbogens in seiner vollstandigen Er- 
scheinung nur als eine einzelne Parzelle dieses Bildes, die 
gleich sinnreich auf das Raum— wie auf das Lichtverhiltniss 
hinweist, auf dessen nihere Beziebungen im Verfolg der so 
umfangreichen Aufgabe, welche sich der Meister gestellt, 
nicht niéher eingegangen werden konnte. Der wiarmste 
Ton und die reinste Stimmung ldsen die eigenwilligen Wei- 
sen der Substanz in einen harmonischen Accord auf, wie 
das chaotische Gewirr der Formen sich in der einheitlichen 
Idee, von der sie alle durchdrungen sind, zur Schiénheit 
gestaltet. 

In solchem Sinne hat Rubens mebrfach landschaft- 
liche Bilder gemalt, die im Ganzen vielleicht wegen der 
Schwierigkeit ihres Verstiéndnisses und wegen ihrer Un- 
scheinbarkeit sehr selten sind. Der Umstand, dass er in 
denselben gemeiniglich den Regenbogen anbringt, kann zum 
Beweise dienen, dass dieser Meister des héchsten Selbstbe- 
wusstseins eine positive Absicht damit verknupft habe, 
die keine andere als die oben angédeutete ist. Diese Bil- 
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der, in der Regel von einem verhiltnissmissig geringem 
Umfang, fassen gleichwohl eine ungewéhbnlich weithin aus— 
gedehnte-Natur in sich, wodurch ibre Beurtheilung nur um 
so schwieriger wird, daes hier mebr auf dieEnthillung der 
allgemeinen Idee den Raum- und Lichtverhiltnissen nach 
abgesehen ist, bei der die verdeckende reale Hulle der 
wirklichen Erscheinung, mit dem durchsichtigen Gewande 
des Styles vertauscht, dem Kunstwerke ein ganz anderes 
Ansehen giebt, als es die wirkliche Natur hat. 

Dem Geiste des Rubens ist es wieder ilapeebhinga. 
wenn er in landschaftlichen Bildern, welche eine speciellere 
Ausfihrung als jene zulassen, die anspruchlose Gegen- 
stindlichkeit, welche sie enthalten , mit dem naivsten Aus— 
druck zum Verstindniss bringt; denn das Ausserordent- 
liche, welches so hufig das Interesse zur Enthullung neuer 
Wahrheiten anregt, ist nicht geeignet , seinen Einfluss auf 
einen Meister geltend zu machen, der in den anscheinend 
geringsten Consequenzen der Natur die Bedeutung ihrer 
Gesammtheit zu erkennen vermag. Dieser sich ihm offen- 
barende Sinn der Erscheinung ist ein Geheimniss der Na- 
tur, das er nach Maassgabe ihrer Intention werthhalt, wo- 
bei er den ganzen Umfang seiner Kunst aufwendet, die 
Kunst im Interesse des Geistes und der Wahrheit der dar- 
zustellenden Erscheinung zu verleugnen. 
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§. 125. 


Jan Breughel und Lucas van Uden. 


Das ist es, was ihm die Beziehung zu Jan Breughel 
undLucas van Uden, welche ibre Landschaften mit kind- 
licher Unbefangenheit darstellen , die seiner Weisheit iden— 
lisch ist, so werth macht. Von der lebendigen Naturidee 
erfullt, ist auch ihnen das Suchen nach reizender Gegen- 
stiindlichkeit fremd; denn sie erkennen das Wesen, wel- 
ches in jeder Erscheinung dasselbe ist, sie driicken es aus, 
nach den wesentlichen Gesetzen der Form, deren Interval- 
len mit Geist und Empfindung, angeregt durch die leben- 
dige Idee der Erscheinung, erfullt sind. 

Fasst Jan Breughel die Landschaften seiner bereits 
erérterten EigenthUmlichkeit gemiiss (§. 107) mit heiterer 
unschuldsvoller Lebensanschauung in einem Style auf, der 
die Kunstprincipien der Schule von Antwerpen wie krystal- 
lisirt enthilt; so ist es vornehmlich Lucas van Uden, der 
sich, bei aller Selbststéndigkeit in umfangreicher Betheili-— 
gung an den Werken des grossen Rubens, elastisch den 
in denselben vorherrschenden Gonsequenzen flgt. In den 
Bildern, die lediglich von ihm herrithren, ist -ein hoher 
Grad von Naivitét ein so durchgreifender Zug, dass man 
oft bei der Reinheit seiner Farben kaum die kunstvolle Be- 
waltigung ihrer eigenwilligen Natur gewahr wird, da er 
nicht selten es unternimmt, den blauen Aethér des Himmels 
in mdglichster realistischer Naturheiterkeit vorzustellen. 
Seine Bilder, in denen die Farbenscala diesem gemiss ge- 
stimmt ist, erscheinen daher vor der Hand obérflichlich, 
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aber, genauer betrachtet, ist dies das Product einer tiefern 
Erkenntniss, die sich der Wahrheit zuLiebe mit Resignation 
aufgiebt. Wire es der Reiz, der ihn bestimmte sich der 
Natur in dieser Hinsicht so sehr zu nahen, so wirde er 
sicher zuvérderst auf das sein Augenmerk gerichtet haben, 
was diesem Reize-hauptsichlich einen Vorschub gewiahrt: 
auf das Gegenstindliche selbst. Dies ist bei diesem Meister 
an sich ganz indifferent. Lucas van Uden fasst, im Ver- 
trauen auf die Erkenntniss der Naturidee, in solchen Bil- 
dern das Gewohnliche, Indifferente auf und giebt nur seine 
Scheinbarkeit, die als das Aeusserliche der Idee gleichfalls 
eine Berechtigung auf kunstlerische Darstellung hat. Die 
kunstvolle Darstellung des Aeusserlichsten beruht in der 
Art und Weise der Schitzung seiner EigenthUmlichkeit, von 
der das Wesentlichste :. dass es ein integrirender Theil der 
Idee ist, in deren Interesse die ganze Kunst aufzuwen- 
den, mit der Eigenthtimlichkeit des Aeussersten die Idee 
méglichst enganschliessend zu verdecken. Dieses grosse 
Resultat der Kunst, das den hichsten Gipfel der malerischen 
Speculation bezeichnet, indem sie dadurch auf dem Punct 
angelangt ist, von dem der reine primire Bildnertrieb mit 
sicherm Gefth] ausgegangen, erklirt das intime Verhiltniss, 
das zwischen Rubens und Lucas van Uden stattfand. 


In einer andern Classe landschaftticher Bilder dieses 
Meisters, wo die Behandlung mehr im Sinn des Malerischen 
ins Leben tritt, schliesst er sich den Principien des Ru- 
benseng an, die dadurch etwas Befremdliches enthalten, 
dass er mit ihrer Anwendung eine griéssere Ausdehnung 
wie Rubens verkntipft. Es schwindet dadurch das Ele- 
ment der freien gewaltigen Kunstbeherrschung, die mehr 
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dem Rubens eigen und in jedem ihrer Zige das nothwen— 
dige Ergebniss des Geistes und der Empfindung, die ledig- 
lich von der lebendigen Idee der darzustellenden Erschei- 
nung angeregt sind. Rubens verfolgt in seinem schwung- 
haften Vortrage immer mehr die ursprtingliche Naturabsicht 
als ihre verworrene Bethitigung, wenn nicht dabei ein fur 
die Kunst erhebliches Gesetz zum Vorschein kommt, das er, 
so fein es auch sein mag, mit der entschiedensten Bestimmt-— 
heit im Interesse der Schinheit auffasst. Seine Formen- 
tbertreibungen, welche vornehmlich den Zweck haben, 
diese Absicht deutlicher auszudriicken, werden in der Be- 
handhing des Vegetabilischen hichst lehrreich. Die Biegun- 
gen und Wendungen seiner Baumstémme tragen das be- 
redtsamste Geprige-derselben und lassen eine unendliche 
Fruchtbarkeit der Phantasie in Bildung der Linien erken- 
nen, welche in den complicirtesten Formen auf das einheit- 
liche Perspectivgesetz reducirt sind. Dabei sind seine For- 
men nicht das Product einer ntchternen Speculation, 
sie sind zugleich mit der reinsten Empfindung fur die Art 
und Weise des lebendigen Wachsthums vollfwhrt. Solcher 
Auffassung ist es entsprechend, dass er nur die Massen des 
Baumschlags ihrer bedeutendsten Umgrenzung nach in Be- 
tracht zieht, und wenige auf die gefwthivolle Anlage dieser 
Massen mit demi Pinsel gestaukte Puncte sind oft hinrei- 
chend, den Grad ihres lockern Zusammenhanges treffend 
zu bezeichnen. Bei der Vegetation des Vordergrundes , die 
eine speciellere Ausfthrung bedingt, abstrahirt er von der | 
natirlichen Starrheit der Stengel und des Bliterwerkes, 
weil in solchem Zustande die Intention der wesentlichsten 
Theile versteckt ist. Nur erst im Zustande des Welkens — 
wird sie ersichtlicher, und in solchem Sinne geht er néher 
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in diese Details ein, ohne damit der Eigenthiimlichkeit der- 
selben zu nahe zu treten. Dass endlich das Colorit auch in 
der Landschaft die ganze Griésse seines Styles triigt, be- 
darf nach den bereits schon friher ertrterten grosser Eigen- 
schaften dieses Meisters keiner néhern Erwahnung. Die 
Liifte seiner Bilder sind von. der Leuchtbarkeit des Dia- 
mants; die Wolken leicht und vielgestaltig, nach ihrem Um- 
fang den einheitlichen Raum nach allen Richtungen er- 
fullend. 

Die Darstellung eines gerétheten Himmels, und 
was dahin gehirt, findet man in den ultern Meisterwerken 
nicht; denn die Festhaltung einer Menge von Tinten, die er 
bedingt, steht mit einem Style in Widerspruch, der es mit 
viel wesentlichern Dingen einer tiefern.Erkenntniss, als mit 
solehen oberflichlichen Erscheinungen zu thun hat. Ru- 
bens findet das-reine Neapler Gelb am geeignetsten, 
die dahin beztiglichen Subtilitéten den urspringlichen Be- 
dingungen nach malerisch am _ entschiedensten auszu- 
driicken, und die bedeutendsten Meister der Schule von 
Antwerpen sind von der Unantastbarkeit seiner Princi- 
pien durchdrungen, die sie mehr oder weniger nach ihrer 
subjectiven Naturanschauung modificiren. 

Es muss als ein unglinstiges Zeichen der neuern Zeit 
angesehen werden, dass man gemeiniglich die landschaft- 
lichen Bilder dieser Schule mit einer gewissen Gering- 
schitzung betrachtet, da hierin nur ein Mangel an tieferer 
Kunsterkenntniss erblickt werden kann, der sich schon da- 
durch ausspricht, dass in gewissen Gallerien derartige Bil- 
der nicht allein schlecht placirt sind, sondern auch erheb- 
liche dahin beztigliche Erwerbungen von der Hand gewie- 
sen werden, indem man bei der scheinbaren dusserlichen 
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Uebereinstimmung derselben die feinern Wendungen des 
malerischen Ausdrucks, der ein neues wichtiges Kunstver- 
hiltniss darthut, giinzlich tibersieht. 


§. 126. 


Jodocus Momper. 


Unter den verschiedenen Richtungen, welche die Mei— 
ster der Schule von Antwerpen im Fache derLandschaft 
einschlagen, ist die des JodocusMomper eine der inter- 
essantesten. Dieser Meister abstrahirt grunds&tzlich von den 
Naturspecialitéten , um das Product der Totalitét, welches 
durch eine grissere Ausfuhrung so leicht geschmilert wird, 
um so bestimmter zu erhalten. Nicht mit den Factoren der 
Realitét hat es Momper zu thun, um zu dem geistigen In- 
halte der Erscheinung zu gelangen, sondern mit den mig- 
lichst weitesten Reihen derselben, die sein Styl mit Be- 
stimmtheit in die entsprechendste Grisse zusammenfasst, 
um auf dem kurzesten Wege der kunstlerischen Operation 
zum Ausdruck der lebendigen Idee zu. gelangen. Eine 
solche Behandlung setzt mit der genauen Erkenntniss der 
speciellen Lebensbedingungen der Erscheinung zugleich 
eine sorgfaltige praktische kUnstlerische Bildung voraus, 
welche zur Reinheit der Empfindung fihrt, der in solchen 
Bildern vornehmlich die Schitzung der geistigen Wucht 
Uberlassen ist, da die Manier derselben durch die gros- 
sen Intervallen des Styles von der realen Wahrheit so ab- 


weichend ist. 
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Die Werke desMom per, welche mehr den phantasti- 
schen Charakter der freien Erfindung tragen, haben das An- 
sehen jener Unbehiulflichkeit, die in den alterthimlichen 
Kunstwerken so oft wahrzunehmen ist, in der sich die 
Kraft, der Idee nur um so deutlicher kund thut. Wie be- 
reits oben* bei Lucas van Uden gezeigt , giebt sich auch | 
bei Momper in diesem Zuge der hichste ktnstlerische 
Standpunct zu erkennen, indem auch er im hichsten 
Selbstbewusstsein den kindlichen Ausdruck wiedergewinnt, 
nur mit-dem Unterschiede, dass in ihm ein hoher Grad von 
-Kunstvermégen enthalten, wihrend in den Werken der 
fruhsten Kunstperiode alles von den Consequenzen des 
reinsten Gefwhls erfullt i8t, das lediglich von dem Wesen 
der Erscheinung angeregt worden. Dass der grosse Ru— 
bens diese Richtung sehr begiinstigte , ist bereits erwahnt, 
und wenn er selbst sie nicht so ausschliesslich eingeschla- 
gen hat, wie die Meister seiner niichsten Umgebung , so er- 
klart sich dies aus dem von ihm erkannten Berufe der 
Kunstreformation, fir die nur die malerischeAusdrucks— 
weise die geeignetste war. 


Die phantasiereichen landschaftlichen Bilder des Mo m-— 
per, mit haufig von Bergen oder Felsén unterbrochenem 
Terrain, erscheinen jener Eigenthttmlichkeit zufolge vorerst 
leer und wenigsagend. Genauer betrachtet sind sie aber 
mit Rucksicht des naiven Styles theraus fein, sowohl in 
Form als in Farbe, die Kunst ist nur hinter dem kindlichen 
Ausdruck verheimlicht, und in der Art und Weise, wie dies 
geschehen, lasst sich thre ganze Grisse ermessen. Beson- 
ders ist in diesem Sinne seine Behandlung der grossen Fels- 
massen in hohem Grade bewunderungswirdig. Seine 
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Kunst lisst nicht mehr zum Vorschein kommen ls ledig- 
lich die Wirkung des Wesens im Zufalligen, das an sich des 
Gesetzes zu ermangeln scheint; daher ist dieses Zufillige 
im Styl als etwas Positives zusammengefasst, das zwar dem 
Aeussern nach der natirlichen Erscheinung nicht gleich, 
aber seinem Lebensfonds nach treffend substituirt ist. 


Mit seinem Colorit verhiult es sich in dhnlicher Weise. 
Die vielen Specialitaéten desselben sind in einer beschrink- 
ten Zahi von einzelnen Tinten enthalten, die man in ibrer 
eigenthimlichen Wirkung, die sie in seinen Bildern dussern, 
vergebens auf der Palette suchen wurde. Die Natur dieser 
Tinten ist durch das Gefuhl fur den lebendigen Prozess der 
eigenthimlichen Leuchtbarkeit der darzustellenden Materie 
zur entsprechendsten intensivsten Wirkung gebracht; ein 
uberaus zarter Schmelz derselben bekundet die tberall 
lebensvolle Regsamkeit der Substanz. 


Gleichwie Lucas van Uden hat auch Momper Bil- 
der gemalt, in denen er sich der individuellen Wahrheit be- 
stimmter Gegenstinde niher anschliesst, die einen Com- 
mentar Uber jene oft so schwer verstaéndlichen Werke geben. 
Besonders ist es hier eine ausfUhrlichere Behandlung der 
Biume, die einen nihern Aufschluss uber die Tiefe seines 
Scharfblicks giebt , die Physiognomie der niedern Erschei- 
nungswelt in ihren bedeutsamsten Ztigen lebensvoll zu fixi- 
ren. Was von dem Vegetabilischen gilt, gilt auch von 
der Behandlung des Anorganischen, das in jener Classe 
seiner Bilder so willkurlich aufgefasst zu sein scheint. 
Die Transponirung der Lebensbedingungen der wirklichen 
Erscheinung in ein strenges Stylgesetz, das Momper it so 
eigenthimlicher Weise zur Geltung bringt, verleiht seinen 
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Bildern oft ein mit der Natur nur wenig Ubereinstimmendes 
Ansehen ; aber eben in dieser Abweichung lést er ihre Rath- 
sel, in deren Geheimnissen die Schénheit verborgen liegt. _ 
Das Auge, an eine natlrliche Tribung gewéhnt, findet die 
Mompersche geistige Lichtung, die in seinen Bildern 
herrscht, vorerst befremdlich. 


Auch in seinen ausgefthrtern Bildern beobachtet dieser . 
Meister eine grosse Oekonomie der Mittel, die in der Art 
und Weise, wie er sie seinem Wahrheitsgefihle nach zweck— 
missig verwendet, ein grosses Kunstinteresse erwecken. 
Alles verrith die richtige Schitzung der Wirkung, welche 
nur einem harmonischen Verhiltniss zwischen Geist und 
Empfindung miglich , das sich auf dem praktischen Kunst- 
wege hergestellt hat. In dieser Schitzung nehmen die Dar- 
stellungsmittel — oft nur ein dunnes lebenswarmes Braun, 
durch das an geeigneten Stellen der Grund der Bildfliche 
hindurchschimmert, in geringer Abwechselung mit einer 
kaltern, pastosern Farbe — die Natur des wirklichen Far- 
benreichthums an. 


Von der unbefangensten Anschauung der Naturschein- 
barkeit bis ‘zur tiefsten malerischen Ergrindung der inner- 
sten Lebensbedingungen der Erscheinung ist unter Ru— 
bens’ Einfluss in der niederlindischen Schule die Land- 
schaft, bei der vielfachen Uebereinstimmung der iiussern Be- 
handlung, so verschieden vertreten, als die feststehenden 
Principien in der originellen Denk- und Gefuhlsweise, die 
man im Gegensatze zu dem bolognesischen Eklekticismus 
hier wie in Holland rein zu erhalten suchte eine modifi- 
cirle Gestalt annehmen. Besonders in der Schule von 
Antwerpen geben sich die Stylweisen geflissentlich 
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als Producte der rein malerischenSpeculation zu er- 
kennen, die Bedingungen des‘Schiénen zu’ veranschaulichen, 
die in der Wahrheit verborgen sind. Lediglich hieraus ent- 
-springt der hier so auffallende Unterschied zwischen Kunst 
und Natur, welcher bisher so oft einer falschen Beurthei— 
lung unterlegen hat. Derartige Kunstwerke haben, wie aus 
Obigem erhellt, einen grossen Kunstwerth, aber wegen der 
Schwierigkeit, sie zu verstehen, oft keinen Preis. Es er- 
wichst daher vornehmlich fur éffentliche Gallerien die Ver- 
pflichtung, sie zu sammeln, um sie einem villigen Unter- 


gange zu entreissen. 


s, 127. 


Der landschaftliche Styl des Rembrandt und 
seiner Schule. 


Tritt in der Schule des Rubens der Styl der Land- 
schaft als ein in die Augen fallendes Element der maleri— 
schen Speculation hervor, um die innern Bedingungen der 
Erscheinung der lebendigen Idee anschaulicher zuzufthren ; 
so macht sich in der hollandischen, deren Spitze auch 
hierinne durch den grossen Rembrandt vertreten ist, 
eine andere Richtung bemerkbar. Der Styl ist hier oft 
gleichsam wie durch’ sich selbst annullirt, um der Realitat, 
der man sich hier anschliesst, in so fern keinen Eintrag zu 
thun, als sie ein integrirender Theil der innern Idee der 
Erscheinung ist, die man mit Rucksicht hierauf zu offenba- 
ren trachtet. DiePrincrpien erscheinen in derartigen Kunst— 
- werken weniger als solche, man Jisst sie, wie dies schon 
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bei den andern Zweigen der Malerei der Fall, sammt dem 
Styl miglichst in ‘die Wahrheit aufgehen , die man, gleich 
wie bei Rubens und seinen Nachfolgern, nicht nach den 
Reizen des Gegenstindlichen zur kUnstlerischen Behand- 
lung wihlt, da die Schénheit, als ein Gemeingut der ge- 
sammten Kérperwelt, der wahren Kunst tberall zuging- 
lich ist. | 

Schon ClaudeLorrain fing bereits an, eine bestimmte 
Auswahl in dem Gegenstandlichen zu treffen, um ein Inter- 
esse zu steigern, das mehr diesem als seinem geistigen In- 
halte galt, wodurch die Meinung auch schon in diesem 
Kunstzweige wieder bestirkt wurde, dass die S-chinheit 
etwas Exclusives sei, das nach den Reizen des Gegen- 
stiindlichen gemessen werden kinne; eine Meinung, die 
noch immer grassirt und, bei Ermangelung einer ‘tiefern 
‘Kunstbildung, den Bildern den Stempel des Modernen 
aufdriickt, das von einer urkrifligen’ Naturintention so weit 
entfernt ist, welche in der.Richtuug des Rubens und 
Rembrandt, die, ohne zu mikeln, die Natur erfassten, 
weil sie von ihrem geistigen Inhalte erfullt waren, so be- 
deutsam ausgesprochen ist. 
| - Die moderne Unwissenheit erblickt in solchen Kunst- 
werken nur wenig Wahres; ihr peinliches Festhalten an 
dem gewihlten reizenden Realen wird im besten Falle eine 
Fertigkeit, die in Ermangelung eines wahren Schiénheitsbe- 
griffs Alles in eine plausibele Oberflichlichkeit setzt, einem 
populiren Geschmacke zu fréhnen, der nicht tber die «Mei- 
nung» hinausgeht, die sich in einem .ohnmichtigen Ver- 
gleich zwischen Kunst und Natur, den man fast lediglich 
dem Auge therlisst, sicher glaubt. - Obgleich in der Neu- 
zeit einzelne achtbare Talente den richtigen Weg zum 
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wahren Kunstziel eingeschlagen haben, wodurch die Ktnst- 
lerwelt stutzig geworden ist, halt man doch nur die Gegen- 
Stinde des allgemeinen Interesses fest, und beharrt meist 
bei den oberflichlichen Bedingungen der I]lusion, die man 
mit einer Schablonenfarbenpracht durch ein beque- 
mes Regelwesen untersttzt. Solcher Richtung reden selbst 
praktische Kunstler das Wort, die sich durch ein vermeintes 
Studium der dltern Meister im In— und Auslande auf einem 
héhern als dem gewoéhnlichen Standpuncte wihnen und 
dadurch darthun, dass dieses Studium nicht viel mehr als 
ein sinnloses Anstieren der altern Kunstwerke war. 
Rembrandt hat auch in der Landschaft werkthitig 
bewiesen, wie der Ausdruck des vegetabilischen und anor- 
ganischen Lebens in seinen wechselseitigen Beziehungen, 
bei allem Festhalten des speciellen Falles, aufzufassen sei, 
um damit der idealen Allgemeinheit zu entsprechen. Der 
Styl ist bei diesem Meister so verheimlicht, wie die feinern 
ursichlichen Bedingungen in der wirklichen Erscheinung : 
beider Vorhandensein und Identitét giebt sich in der-Art 
und Weise der Wirkung kund, wodurch das Kunstwerk, bei 
aller unscheinbaren Aeusserlichkeit, zur allgemeinen kosmi— 
schen Bedeutung erhoben wird. Mit welcher Pietut er die 
geheimsten und zartesten Naturintentionen respectirt, ist 
vornehmlich zu erkennen, wenn man mit seinen Bildern zu- 
gleich seine Radirungen in Betracht zieht. Wie hier die 
Nadel in ihren unendlich mannigfachen Bewegungen nicht 
dem Zufall preisgegeben ist, sondern wUberall ein positiver 
Ktinstlerwille vorwaltet, dem Geist und der Empfindung zu 
geniigen, die durch die eigenthtmliche Lebenséusserung 
der Erscheinung angeregt ist; so erstreckt sich in den 


Rembrandt'schen landschaftlichen Bildern die gesundeste 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 29 
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Vollendung von der geheimsten plastischen Intention der 
Formenbildung bis zu den Rathseln der Farbung, die sich in 
dem Zauber des Helldunkels lésen. Mit der hichsten Naivi- 
uit erfasst er den ersten besten Naturtheil, der an sich so 
wenig zu bieten scheint; aber seiner Behandlung gelingt 
es, das Fragment zu einem einheitlichen Werke zu gestal— 
ten, in welechem die Idee des unendlichen Ganzen zum 
ungeschmilerten Ausdruck gelangt. 

Bei dem grossen Ziele einer Behandlung im Sinne des 
Universellen fullen sich die oft so weit gestellten Intervallen 
der Ausfuhrung mit der Alles durchdringenden verninftigen 
Kraft des Styles, welcher die schépferische belebende Em- 
pfindung in die feinsten Poren des Kunstwerks leitet und in 
Haltung, Stimmung und Modellirung dasselbe zur complete— 
sten Existenz gestaltet. | 

Eine vortreffliche-Landschaft dieses Meisters besitzt die 
Gallerie zu Dresden, welche durch die grosse Gewalt des 
Lebensfonds, wie durch ‘die naive Zweckmiassigkeit der 
Auffassung eines Naturgegenstandes, der wenig an sich und 
Alles durch die Kunst geworden ist, den grissten der hol- 
lindischen Meister erkennen lasst. Rembrandts Aus- 
fihrung dringt in diesem Bilde mit der sichersten Styleon- 
sequenz biszur speciellen Bestimmung der Localfarbe, deren 
zum Theil naturgrtine Tinten , welche oft in Bildern eine so 
giftige Wirkung dussern, nur dazu dienen, die Lebensfahig— 
keit bis zu einem tberraschend hohen Grade zu steigern. 
Bei der tiefsten Forschung hat der wunderbare Meister auch 
das Zunichstliegende nicht tbhersehen. 

In einer andern Classe von landschaftlichen Bildern 
dieses Meisters macht ‘sich wieder eine Manier bemerkbar, 
die auf die Angabe der Localfarben fast ginzlich verzichtet, 


deren Wirkung aber mit tberaus grosser Feinheit bei Hand- 
habung einer sehr beschrankten Zahl von substituirten 
gelblichen, griinen und braunen Ténen, in der 
Bestimmung der Art und Weise der Leuchtbarkeit , darge— 
than ist. 

Es darf diese Manier, auf welche schon oben bei Mom- 
per hingewiesen worden, nicht als ein bequemes Mittel 
angesehen werden, die Natur abzufinden; vielmehr ist es 
ein neues malerisches Verhiltniss, in welchem durch einen 
nicht minder hohenGrad von Kunst die Lebensbedingungen 
der Erscheinung ans Licht. gefthrt werden. Besonders ist 
es der so eigenthimliche und empfindungsvolle Farben- 
auftrag, der in dieser Art der Rembrandt’schen Land- 
schaften so beredtsam von den directen Beziehungen dieses 
Meisters zu den Tiefen der Natur Kenntniss giebt. Nicht 
allein auf die Darstellung der Localfarben verzichtet er, 
auch das Gegenstindliche selbst beschriinkt er seinem 
déussern Umfange nach, um desto gesammelter sich den 
kunstlerischen Functionen zu unterziehen, welche die in 
stiller Regsamkeit sich ihm offenbarende Natur erheischt. 
Ein Hugel, ein paar Biume mit massenhaften Kronen und 
etwas Luft sind hinreichend, das kiinstlerische Interesse 
dieses wunderbaren Meisters vollig in Anspruch zu nehmen, 
um miglichst kunstlos die ganze Kunst in Darstellung eines 
so beschrinkten Naturtheiles zu entfalten; kaum dass man 
deshalb das Geiste seiner prallen Baumstimme gewahr 
wird. In einem solchen Bilde Rembrandts haben die 
Kronen seiner Biume kéine Blatter, die Stimme keine Sta- 
bilit#t und die Luft keine Farbe; die Kunst des Rem- 
brandt besteht hier vorziiglich in der ginzlichen Verleug- 


nung alles Wissens, um desto wahrer zu sein, weil das 
29* 
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Wissen mehr oder weniger der Grund ist, einem neuen 
Verhiltniss der Erscheinung die an ihr gemachte alte Er- 
fabrung anzupassen, die sie in Wirklichkeit ihrer Totalwir- 
kung nach so oft negirt. Krone, Stémme und Luft sind in 
dem Rembrandt'schen Bilde nur um so wahrer, als sie 
lediglich das Product der reinsten unbestochensten Empfin— 
dung sind, die sich kraft der Kunst von der Erfahrung der 
ursichlichen Bedingungen frei gemacht hat. Der Halbken- 
ner erkennt in solchen Bildern nichts, der wahre Kenner 
das Wahre der Erscheinung und das in der Kunst uner- 
fahrene reine Gemlith vermisst nichts Natirliches. Nur weiss 
es nicht, wie ihm geschieht. 


Alles ist in solchen Bildern durch die Schitzung des 
Grades der Energie des Vorhandenseins der Erscheinung 
und ihrer speciellen Theile bestimmt, die lediglich der ver- 
nunftigen Empfindung Uberlassen ist, deren fruchtbare 
Wirme bei der Einfachheit ihrer Darstellungsmittel nicht 
durch ein nitchternes Suchen nach den der Realitét treuern 
Mitteln gefahrdet wird. 


Unter Rembrandts Einfluss gestaltet sich endlich 
die Landschaft in Holland zum hichsten Grade der kiinst- 
lerischen Vollendung, die nur bei einer grissern Beschran- 
kung der riumlichen Verhiltnisse und ihres nattrlichen 
Inhaltes miglich wird. Viele Meister der hollandischen 
Sebule haben gleichfalls, wie Rembrandt, diese Be- 
schrinkung auch auf die Darstellungsmittel ausgedehnt, um 
desto mehr bei dem Wesen der Erscheinung beharren zu 
kinnen, das sich entsprechender durch die Plastik des 
Bildungsmittels als durch die Farbe selbst ausdritcken lisst, 
und in landschaftlichen Bildern Grau in Grau Vortreffliches 
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hervorgebracht. So besonders Albert Kuyp, van Goyen 
und mehrere Andere. , 

Eine schwache Urtheilskraft will in derartigen Bildern, 
die von Haus aus nicht anders behandelt wurden als sich 
dies jetzt noch kund giebt, eine Farbenveranderung durch 
die Zeit wahrnehmen. 


§. 128. 


Jacob Ruysdaal. 


Wenn in der Kunst die freie Behandlung mit ihren 
gréssern Intervallen der zusammengesetzten Kategorien von 
Natureigenschaften von grossem Werthe sein kann, insofern 
der Styl die Rechtfertigung eines solchen Verfahrens tber- 
nimmt, so steht doch immer die wahre, speciellere Ausfuh- 
rung, im Zwecke der Steigerung des Lebensfonds der dar- 
zustellenden Erscheinung, héher, weil sie bethitigt, was 
eine weitschichtigere Behandlung mehr oder weniger nur 
andeutet, deren Verstiindniss oft erst aus den tbrigen Lei- 
stungen der betreffenden Meister geschépft werden kann. 
Ein specieller ausgefthrtes Werk commentirt sich selbst 
durch den darin enthaltenen héhern Grad der Deutlichkeit, 
wodurch die Prifung seines Inhaltes méglich wird. 

Die schwierige Aufgabe die Landschaft ungeschmiilert 
ihrer natirlichen Totalwirkung, mit Angabe der speciellen 
Theile, die zur Steigerung der Schénheit dienen, malerisch 
zu lésen, hat sich Keiner in solchem Umfange gestellt als 
Jacob Ruysdaal, der den Culminationspunct in der Land- 
schaftsmalerei abgiebt, indem er das. Wesen mit den deut— 
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lichsten Zigen der Wahrheit zum reinsten malerischen Aus— 
druck bringt. Durchihn ist die Kunst zu der hohen Stufe der 
Vollendung gediehen, dass die von so vielen bedeutenden Mei- 
stern gewonnenen Resultate der malerischen Speculation dem 
rein menschlichen Interesse an der Naturerscheinung wieder 
zugefuhrt sind. Jacob Ruysdaal besitzt die grosse Kunst, 
dass er trotz eines solchen Interesses, das gemeiniglich dem 
Gegenstindlichen gilt, dem Beschauer die Mittel zu entzie- 
hen weiss, sich nach dem Aeusserlichen desselben zu zer- 
streuen, und selbst der weniger in die Kunst Eingeweihte 
wird so bei Betrachtung ‘seiner Bilder inne, dass die Kunst 
zu etwas Hiherm berufen sei, als die Sinne zu reizen und 
zu téuschen. . 

Wie in der Schule von Antwerpen das hiéchste Kunst- 
vermigen sich des priméren naiven Ausdrucks bedient, weil 
dieser die malerisch zu ertrternde Idee am reinsten giebt 
(III), so gelangt in der hollindischen Schule, wo es einer 
gréssern Anniherung an die reale Wahrheit galt, die Kunst 
zu Principien, die man gemeiniglich geneigt ist als eine 
ausschliessliche Eigenthimlichkeit der Antike anzusehen. 
In den Werken Ruysdaals, die nur wenig Gegenstand— 
liches in sich begreifen, herrscht eine heilige Ruhe, weil in 
ihr die Naturabsicht alles in Harmonie aufzulésen am be- 
deutsamsten realisirt wird. Diese Ruhe im Zwecke der 
Offenbarung des Schinen setzt eine richtige Schitzung 
der Lebenskrifte voraus, weil nur so das harmonische 
Gleichgewicht derselben gewonnen werden kann, das diese 
Ruhe ausmacht, in welcher sich die Idee der Erscheinung 
in ihrer umfassendsten Bedeutung darstellt. 

Bei dem didaktischen Streben des Rubens, konnte 
diese Ruhe nicht woh! beobachtet werden, da es ihm mehr 
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auf die Vorfuhrung der ursdchlichen Bedingungen des Sché- 
nen ankam, als auf eine Schénbeit, welche sich mehr ihrer 
Wirkung nach dussert. Er sprang daher oft in die grisste 
Aufregung der Erscheinung Uber und gelangte in diesem 
Extrem, wie schon éfter gezeigt, zu denselben Consequen- 
zen in der treflenden Bestimmung der aufs hichste gestei- 
gerten Krifte, die er so bewunderungswirdig in ein har- 
monisches Ganze zum Ausdruck der eigentlichen Idee zu 
sammeln wusste, und er zeigt dadurch, dass in der Aeusse— 
rung der hichsten physischen Kraft die Natur der Erschei- 
nung zu derselben unverkiimmerten Geliung wie in jenem 
Indifferentismus gelangt. 


Vorztiglich in der Schule von Holland musste das Prin- 
cip, die Natur in einer ruhigen Zustindlichkeit aufzufassen, 
zu einer allgemeinen Geltung gelangen, da der hohe Grad 
von kiinstlerischer Ausfibrung, der hier vorherrschend ist, 
eine Versenkung in die geistige Tiefe der Erscheinung zum 
Zwecke hat, welche ein in die Oberfliche getretener par- 
tieller Ausdruck der innern Lebenskraft nicht wohl zulisst. 

Dieses Verhiiltniss ist in der Landschaft von keinem 
Meister sinn— und gefuhl voller zur Anschauung gebracht, 
wie durch Jacob Ruysdaal. Alle geistigen Krifte der 
Erscheinung sind in seinen Bildern der einheitlichén leben- 
digen Idee zugewendet, die zu einer um so intensivern 
Wirkung gelangt, als keine dieser Krafte fur sich etwas 
gelten will. Das Besondere ist hier nur deshalh mit der 
innigsten Pietét zur Ausfwhrung gebracht, weil der darin 
enthaltene Fonds. nur dem Ausdrucke des Ganzen dienen 
soll, der in der ruhigen Beisteuer der Lebenskrafte nur um 
desto vergeistigter erscheint. Die unendlichen Regungen der 
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Erscheinung, die sich in der Art und Weise ihrer kirper- 
lichen Bildung kund geben, gelangen durch diesen Meister 
zur eigentlichsten Bedeutung, indem er kunstvoll jede 
Satzung und vorgefasste Meinung zuriickhilt, der Natur 
eigenstes Wort zu reden, und mit ihrem reinsten Triebe 
ihre mit der Zeit durch den Andrang verwickelter Verhilt- 
nisse undeutlich gewordene Intention zu laiutern. Der 
Baumschlag in seinen Bildern ist nur das, als was er nach 
Maassgabe der modificirenden Umstinde erscheint: ein Con- 
glomerat von Blaéttern, deren individuelle Bildung in einem 
sich offenbarenden neuen Gesetze verleugnet ist. Das Vor-, 
Riick— oder Seitwirtsgerichtete mit seinen complicirten For- 
men, der gespitzten oder gerundeten Blitterpartien; das 
Lockere, Starre oder Weiche, so wie die Ausladungen der- 
selben, Alles dies erscheint mit Pricision nach seiner Eigen- 
thimlichkeit gewirdigt, das seinem Wesen nach treffend 
von dem Zufilligen unterschieden und in dem genausten 
Maasse mit Ricksicht auf Zweck und Mittel dargestellt ist. 

Dass bei solcher Feinheit der Behandlung die plasti- 
sche Bedeutung des Terrains durch Stimmung, Haltung, 
Modellirung und Farbe mit seinem vegetabilischen Inhalte 
stylgemiass aufgefasst sei, ist so schwer ersichtlich, wie 
beim Baumschlag, der in der oben angefthrten Weise der 
Ausfihrung die concrete Wahrheit selbst zu sein scheint. 
Nur erst dem kunstgeUbten Forscher wird es méglich zu er- 
kennen, dass der Styl des Ruysdaa! vornehmlich in der 
Verheimlichung seiner vernunftigen Elemente einer Wahr- 
heit zu Liebe besteht, die beim Scheine des Zwecklosen die 
grésste Zweckmissigkeit enthilt, welche als Wurzel.im 
Boden des Realen der Schénheit die reichste Nahrung 
zufuhrt. 
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Ruysdaal schipft, wie alle grossen niederlandischen 
Landschaftsmaler, das Naturmotiv am liebsten aus seiner 
nichsten Umgebung. Eine weise Oekonomie in Hinsicht des 
Gegensténdlichen dient nur dazu, den weiten Umfang sei- 
ner Kunst ins Licht zu setzen, dem die engen Schranken 
des Raumes kein Hinderniss sind. Dem anscheinend Ge- 
ringfigigen gewinnt er durch die Kunst des Helldunkels die 
artistisch interessante Seite ab, die er in der gefthlvollsten 
Ausfubrung zur reinen Schinheit erhebt, in deren Verfol- 
gung er-der still feierlichen Stimmung theilhaftig wird , aus 
der die Consequenzen fliessen, die man, wie schon dfter 
gezeigt, irrthUmlich in Bildern die poetischen nennt. 

Ueber Wald und Berg ziehen schwere Wolken, deren 
plastische Bildung mit tiefem Verstandniss eben so positiv 
bewerkstelligt ist wie die Formen der stabilern kérper- 
lichen Erscheinung. Aber nicht auf dieses Verstindniss ist 
der Nachdruck gelegt, es ist einem sehnsttchtigen Gefuhle 
diensthar, dessen Ursache in der Wirkung des All heruht, 
dessen Sinn er mit dem innigsten Interesse in dem Einzel- 
nen zu verfolgén strebt. 

Durch die hieraus sich ergebende enge Ausfuhrung ist 
die Darstellung so still verschlossen wie die Natur selbst. 
Nur wer da weiss, waser unter diesen Umstinden bei 
der Anschauung empfindet, erkennt in derartigen Kunst- 
werken, die nur einen Theil eines lebendigen Ganzen bie- 
ten, die hinter ihm befindliche geistige Kraft der das Uni- 
versum erfullenden lebendigen allgemeinen Idee, durch die 
der Theil erst dem Ganzen identisch wird. Der Mangel jener 
Zeichen der Inspiration, die in den Werken des Rubens 
auf die Wirkung des Geistigen hinweisen, ist in denen des 
Ruysdaal ersetzt durch die Zige einer religiésen Gemiths- 
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stimmung, die mit Innigkeit der Schénheit zugewendet sie 
schon im Nachsten zu erkennen vermag. 

In den Vordergrinden, wo Gras, Halm, Kriéuter und 
Gestein dem Beschauer naher geriickt sind, entfaltet Ru y s- 
daal eine Fulle von Anschauungen, die den einfachsten 
Fall mit seinem natirlichen Reichthum einer aliseitigen 
Regung ins Leben treten laisst , die bei minder grossen Mei- 
stern mehr oder weniger durch eine bequeme Erfindung 
beeintrichtigt wird, welche mehr das Gesetz der subjec- 
tiven Willkur als das der darzustellenden Erscheinung 
enthilt. Hier vornehmlich bewihrt sich die fruchtbare Phan- 
tasie des Ruysdaal, die ginzlich in die in der Nahe un- 
endlich mannigfach gestaltige Wahrheit aufgeht, weshalb es 
bei ihm-so schwer hilt, das frei Erfundene von dem wirk- 
lich Vurhandenen zu unterscheiden. Und gleichwohl ist bei 
der grossen Zahl der von ibm existirenden Bilder anzuneh- 
men, dass nur ein einzelnes Naturmotiv fir ihn hinreichend 
war, ein vollendetes Ganze zu bewerkstelligen. In der em— 
pfindungsvollen Bebutsamkeit, mit welcher Ruysdaal sich 
dem Genuss einer ruhig wirkenden freien Schipfungskraft 
uberlasst , ist der freudige persinliche Antheil zurickgehal- 
ten, der sich bei andern Meistern oft im Vortrage so be- 
merkbar macht. Daft halt er sich schadlos durch den Er- 
folg einer in den hichsten Grad gesteigerten Wahrheit, den 
die weise Missigung des Ausdrucks der einzelnen Lebens- 
krifte zur Folge hat. 


In Hinsicht der Firbung, die Ruysdaal bis:zum Na— 
turgrun verfolgt, das so leicht eine Stérung der Harmonie 
veranlasst, erscheinen die Werke dieses Meisters nicht selten 
kalt. Der Grund davon liegt mehr darin, dass nur die Bil- 
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der anderer grosser Meister wirmer sind. Im directen Ver- 
gleich zur Natur, stellt sich darin wieder ein feiner Zug des 
Ruysdaal heraus, der es oft verschmuht, von den Ublichen 
braunen Tinten einenGebrauch zu machen, die mit einem 
unwahbr erhdhten Grade von Wirme zugleich einen reizen— 
den Schein verbinden, unter dem man nur allzuleicht Alles 
gutheisst. Auch die Warme ist einer entsprechenden Mis— 
sigung zu unterwerfen, und wenn die Ausfthrung dieses 
Meisters sich therhaupt so weit erstreckt, so konnte er eine 
naturgemissere Stimmung dieses Elementes um so weniger 
ibersehem , als sie mit einer Tonart (§.-33) in Verbindung 
steht, die als eine nothwendige Consequenz der in allen 
Theilen treffend vorgefuhrten Charakteristik der Natur zu 
betrachten ist. | 

Das Dunkel der Werke dieses Meisters ist als solches 
naturlich farblos, die Beleuchtung so ungesucht als bedeut— 
sam, bringt die wesentlichsten Theile zu einer Geltung, 
welche die priaciseste-Ausfihrung lebensvoll verdeutlicht 
und zur einheitlichen geistigen Physiognomie gestaltet. 
Seine vorgestellte Natur erscheint wie eben von einem Re- 
genschauer erquickt und in ihrem Stillen und ernsten Ver- 
harren ist Alles voller lebendiger Regung, und es ist einem 
bei Betrachtung derselben als athmete man den feuchten 
Duft der Vegetation. 

Unwbertrefflich ist die Behandlung der Luft, vornehm- 
lich in Hinsicht des Farbenauftrags der Wolkenmassen, in 
denen immer wieder eine neue interessante Consequenz des 
Zufalligen ‘so positiv als empfindungsvoll ausgesprochen ist. 
Im heitern Gegensatze zu den silbergrauen Wolken gelangt 
die reine Himmelsbladue zu ihrem natirlichen Rechte, ohne 
die Stimmung und Harmonie zu gefihrden, woraus erhellet, 
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dass dieses Problem mit Sicherheit geliést sei, die nur, wie 
auch hier, durch eine zweckmiassige Benutzung der C a- 
mera obscura erlangt werden kann. 

Ein wesentlicher Vorzug der Ruy sdaa/’schen Bilder 
besteht in einer Uberaus bestimmten Behandlung aller 
ibrer Theile, wozu er sich der einfachsten und daher nicht 
immer gefugigen Mittel bedient , die seine Absicht nur um 
so deutlicher erkennen lassen, welche er durch sie vollig zu 
realisiren weiss; selbst mit-den verpinten gelangt er oft in 
hichst naiver Weise zu-den wtberraschendsten Resultaten, 
indem er sich mehr an den simpeln Ausdruck der Natur 
als an eine Ubliche Kunstsatzung halt, durch welche die 
Letztere nicht selten beeintrachtigt wird. Deshalb vermei- 
det er auch in seinen feinern Werken jenen braunen Ton, 
mit dem sich Wirme und Harmonie so leicht erreichen las- 
sen. In dem Streben nach grésstmiglichster Wahrheit ver- 
spurt er nicht den erhéhten Grad von Muhe und Anstren- 
gung ihn zu erreichen, vielmehr wird beides in dem er- 
spriesslichsten Erfolg ihm zum _ erquicklichsten Genuss, 
dessen man im Verfolg seines Empfindungsganges auch als 
Beschauer theilhaftig Wird. In Uebereinstimmung mit der 
Himmelsbladue, die eine Consequenz der grossen Ausfibrung 
ist, geht er mehr wie andere ausgezeichnete Meister seiner 
Zeit auf die nahere Darstellung der Localfarben ein, wo- 
durch seine Bilder auch dem Aeussern nach in ihrem rei- 
chen natirlichen Schmuck erscheinen. Aber auch hier halt 
er nur die Kategorien von Wahrheiten fest, die mit dem 
Grade der Ausfthrung ihre nothwendige Berticksichtigung 
finden missen. Die Farbe der Baumstimme und des Ge- 
astes ist meist blaugrau, im Dunkel héchst naiv sogar 
schwarz, ohne damit, was bei dieser Farbe so leicht der 
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Fall, das feinere Leben der Materie zu ersticken. Ueberall 
ist-sein Tractament weise und bedichtig und voll der rein- 
sten und erregbarsten Empfindung fur die unendlich man- 
nigfach gestaltige Natur, deren inneres nothwendiges Ge- 
setz hei ihm so in Fleisch und Blut tbhergegangen ist, dass 
seine freiste Willkur des malerischen Schaffens von dem 
Gesetze des Darzustellenden negirt zu sein scheint, obgleich 
es nur selten als Vorbild vorhanden ist. | 
Besonders ausgezeichnet ist Ruysdaal in Darstellung 
der Wasserfille, wo er mit der bewunderungswirdig— 
sten Kunst die Bewegung und das eigenthtimliche Leben 
der Materie durch Bestimmung ibrer momentanen Formen 
und sonstigen wesentlichen Beschaffenheit zu fixiren weiss. 
Der hichste Scharfsinn hat hier Alles aus der Acht gelassen, 
was dieses trigerische Element dem weniger Einsichtigen 
so verftthrerisch als wesentlich vorspiegelt, und nur das- 
jenige kommt zum positiven Ausdruck, in welchem sich die 
eigentlichsten Lebensbedingungen aussprechen. Wenn das 
Wasser eine Farbe hat, so ist dies nur etwas tusserlich Zu— 
filliges, das bei der Ergriindung seiner tiefern Eigenschaf- 
ten, deren Bestimmung der Sty] festsetzt, nicht in Betracht 
gezogen werden kann. Der eigentlichen Naturintention 
nach, die ein Meister immer miglichst rein auszudriicken 
strebt, ist das Wasser farblos, und wenn dies in Wirk- 
lichkeit nicht so erscheint, so liegt dies vornehmlich in sei- 
ner Spiegelungsfihigkeit (§. 27), einer dusserlichen Kigen- 
schaft, die auf derselben niedern Stufe des artistischen 
Werthes steht wie seine zufillige Farbe, und da die Materie 
als Spiegel ihre tiefern Eigenthiimlichkeiten verleugnet, so 
haben grosse Meister, welchen es mehr um das Wesen die- 
ser Materie zu thun war, mit Recht von dieser Aeusserlich— 
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keit abstrahirt und: alles Derartige oft in einen silber- 
grauen Ton zusamniengefasst, welcher, wie schon zum 
éftern gezeigt, zur Ermittlung der tiefern Wahrheit so sehr 
geeignet ist, weil in ihm auf die feinsten Modificationen der 
Erscheinung Bezug genommen werden kann, ohne dadurch 
das Wesentlichere zu gefahrden. Dieser Ton muss fiir die 
Behandlung des Wassers in landschaftlichen Bildern um so 
mehr zugestanden werden, da hier die Farbe im Allgemei- 
nen eine kunstgemisse Modification erleiden muss , indem 
hier vieles Wesentlichere nur mit Wenigem ausgedrickt 
werden kann. Daher kommt es, dass stille Wasserflichen 
in feinern landschaftlichen Bildern in grésserer Ausdehnung 
nur héchst selten vorkommen, und wenn dies der Fall, die 
Behandlung des Wassers selbst nur eine sehr untergeord- 
nete Stelle einnimmt und nur in Beziehung auf das Uebrige 
und auf die Realitat der Verhaltnisse von einigem Belang 
ist; denn das eigentlich ktmstlerische Problem der Dar- 
stellung des Wassers ist im Zustande der Ruhe nicht zu 
lésen. 


Ueber die Art und Weise wie Jacob Ruysdaal die 
so eigenthtmliche und ziemlich alleinstehende Kunstrich- 
tung erlangt habe, ist'man sehr im Ungewissen, weswegen 
hier sein Verwandter Salomon Ruysdaa! angefwhrt 
werden soll, von welchem einzelne Bilder existiren, die 
- eine néhere Beziehung beider Meister erkennen lassen. Der 
Letztere hat viele Bilder in der bereits néher bezeichneten 
Manier Grau in Grau (§. 127) gemalt, die von sehr unglei- 
chem Werthe sind, da ein oft ungewéhbnlich grosser Umfang 
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derselben mit dem eigentlichen Zweck dieser Manier in Wi-— 
derspruch steht, indem man nicht allein oft jene empfin- 
dungsvolle Sammlung der productiven Bildnerkraft, bei der 
dieser Manier eignen Beschrinkung der Bildungsmittel, ver— 
misst, sondern auch nicht selten manieristischen Elementen 
begegnet, die ein abgestumpftes Kunstinteresse darthun, 
das’ vielleicht Folge der vorgertickten Jahre dieses Ktnstlers 
ist. Aus solchen Bildern lasst sich freilich nicht der Schluss 
ziehen, dass der viel beruhmtere und jingere Jacob Ruys- 
daal sein Schiller gewesen sei. Indessen existiren Werke 
von Salomon, die dies wabrscheinlich machen, wie denn 
iberhaupt in der Kunst die Erscheinung grosser Meister 
mehr oder weniger durch andere immer vorbereitet ist. 
Wie die Behandlung der Bilder Grau in Grau tberhaupt von 
keinem Meister als feststehend angesehen werden kann, so 
auch nicht von Salomon Ruysdaal; die Bilder von ihm, 
welche e#ne niuhere artistische Beziehung beider Meister 
wahrscheinlich machen, enthalten, bei ziemlicher Ueberein— 
stimmung der Geftthisweise , viele Principien, die bei einer 
vorherrschenden Originalitit aus der Schule von Antwerpen 
iberkommen zu sein scheinen. In ihnen ist die Luft bis zum 
Tone der Himmelsbliue bereits ganz so tractirt wie in den 
Werken des Jacob, nur dass die Wolkenmassen mit der- 
selben Plastik des Farbenauftrags nicht den hohen Grad von 
sicherer Ruhe, die aus der positiv festgehaltenen Idee ent- 
springt, kund thun. Bei Baum und Gestriuch macht sich 
ein anderes Stylgesetz in Auffassung der Ausladungen be- 
merklich und in Behandlung des Gemiuers und der stabi- 
lern Theile uberhaupt lusst sich die bei den Meistern yon 
Antwerpen so beliebte zweckmissige Benutzung des Grun- 
des der Bildtafel in gefthivoller dunner Uebermalung mit 


—— 464 -——. 


braunlichen Tinten wahrnehmen, die bei einer so grossen 
Ausfthrung, als sie den Bildern des Jacob eigen, nicht an— 
wendbar ist. Bei aller dieser Verschiedenheit , die auch in 
Hinsicht des Gegenstindlichen selbst einen fur diesen Letzt— 
genannten befremdlichen Eindruck macht, glaubt man 
nichts desto weniger fur den ersten Augenblick eine Arbeit 
dieses Meisters vor sich zu haben; aber eine genauere Prii— 
fung leitet alsbald zu Salomon hintber, dessen feinere 
Werke vielleicht allmahlig von dem grossen Rufe des Jacob 
usurpirt worden sind. 

Unter den Schilern Jacob Ruysdaals besitzt ausser 
Hobbema, der einen ganz selbststandigen Weg einge- 
schlagen, keiner diesen Grad der Originalitét , welcher sich 
in dieser Classe von Bildern ausspricht, die solang als Werke 
des Salomon anzusehen sind, bis.der Zufall vielleicht die- 
ses Verhiltniss bestimmter aufklart, wozu freilich nur wenig 
Hoffnung ist, da man bei Bildern von einiger Uebereinstim- 
mung mit Jacob Ruysdaal im Kunsthandel so sehr ge- 
neigt ist, den sich darbietenden bestimmten Aufschluss in 
betriiglicher Absicht zu beseitigen. 


§. 129. 


Minderhout Hobbema. 


Ein in seiner Art héchst bedeutender Meister ist Jacob 
Ruysdaals grisster Schuler, Minderhout Hobbema. 
Es gehirt zu den Vorztigen des Erstern, dass seine Nach— 
folger, und wenn man will, seine Nachahmer. als solche 
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weniger erkannt werden wie die anderer grosser Meister. 
Der Grund hiervon liegt darin, dass bei Ruysdaal jene 
Elemente der Manier, welche sich in der Regel der Schtler 
oft eher zu eigen macht, als dass er den Sinn derselben be- 
urtheilen lernt, nur spdrlich vorhanden sind, indem sie 
sich, wie gezeigt, der Natur der darzustellenden Erschei- 
nung miglichst nabe anschliesst. Bei Ermangelung eines 
die Originalitut gefahrdenden derartigen Einflusses, musste 
die Selbststindigkeit eines Hobbema, der unmittelbaren 
Natur mehr zugewendet als der Eigenthtmlichkeit des 
Lebrers, zu einer um so reinern und erspriesslichern Ent- 
faltung gelangen, als ihm ein hoher Grad echt kinstlerischer 
Begabung eigen war. 

Wenn in den Ruysdaal’ schen Bildern der lebendige 
Ausdruck.sich aus allem Einzelnen nach Maassgabe der gei- 
stigen Kraft desselben zu einem organischen Ganzen com- 
primirt, bei dem es weniger auf den Effect als auf den 
stillen Ausdruck einer malerischen Schinheit abgesehen 
ist, die, auf einer enggegliederten einheitlichen Wahrheit 
beruhend, sich mehr finden lisst als dass sie sich giebt ; so 
macht sich in den Werken des Hobbema die Gewichtig- 
keit des Geistesfonds gleich von vorneherein durch die Stei- 
gerung des Ausdrucks bemerkbarer, indem er die Verhilt- 
nisse der Erscheinung mehr mit Rucksicht hierauf ins Auge 
fasst. Durch Ruysdaal mit den Geheimnissen der Natur 
innig vertraut geworden, konnte es Hobbema, beim Rtck- 
halt seines grossen Gewiihrsmannes, der ihm gleichsam die 
Natur selber war, schon unternehmen, von der durch ibn 
erlangten kunstlerischen Freiheit einen entschiedenen Ge- 
brauch zu machen. In ihr verlautbart sich eine eben so 


grosse Kunst, wie sie Ruysdaals weise Discretion in sich 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 30 
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schliesst. Die stillfeierliche Stimmung, welche sich in den 
Ruysdaal’schen Bildern so bedeutsam ausspricht, er- 
scheint bei Hobbema in eine harmlose Lebendigkeit des 
Werkeltagigen aufgelést, die in der Reinheit des sittlichen 
Gefuhls, mit welchem das Unscheinbare seines geistigen In- 
halts wegen werthgehalten, der Schinheit nicht weniger 
dienstbar ist. Wie der Ruysdaal’schen Empfindungs-— 
weise eine tiefere Stimmung wohl zusagt, so wendet sich 
Hobbema heitern Sinnes mehr nach dem Tageslichte, 
unter dessen Bedingungen er ‘die Kunstverhiltnisse untiber- 
trefflich festzustellen weiss. 

Wie in der Malerei ein Effect zu erzielen sei, ohne 
dabei die durch die Kunst zu offenbarende tiefere Wabr- 
heit zu gefihrden, das ist nur méglich bei einer einsichts— 
vollen Auffassung der Gegensiitze in der weitesten Be- 
deutung des Helldunkels, die unter der Bedingung eines 
reichen Lichtquantums mit Rucksicht auf die Natur der Bil- 
dungsmittel so schwierig zu bestimmen sind. In dieses Ver- 
hiltniss ist Hobbema so tief eingedrungen, dass es ihm 
miglich wurde, seinen Bildern eine wahrhaft sonnige Helle 
zu verleihen, ohne in jene leere oberflichliche Scheinbar- 
keit zu gerathen, da alle feinern und tiefern Lebensbedin- 
gungen der Erscheinung in seinen Bildern so wohl dabei 
bestehen kinnen. Hobbema bedient sich der oben er- 
wibhnten braunen Tinten, die-durch das Verstindniss, mit 
welchem sie in Anwendung gebracht sind , vollkommen ge- 
rechtfertigt erscheinen, und daher nur mit angestrengter 
Aufmerksamkeit wahrgenommen werden. Eine zweck- 
missige dinne Untermalung mit dieser warmen Tinte, die 
im Laufe der Ausfihrung in gewissen Schattenstellen un- 
berihrt bleibt, leistet der intensivsten Lebenswirkung 
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einen Vorschub, dessen Bedingungen, aus der ktinstleri- 
schen Gefuhlsforderung dieses Meisters fliessend, oft in 
dem Beschauer ein noch grisseres Interesse erwecken als 
die. engere Ausfthrung des Ruysdaal. Hobbema 
bringt in dieser Art der malerischen Behandlung mit den 
ebenfalls sehr einfachen Mitteln, die in dem zweckmissig- 
sten Gebrauch und bei der Schonung ihrer oft starren Ei- 
genthiimlichkeit seinem meisterlichen Willen so tberaus 
dienstbar sind, eine wahrhaft magische Wirkung hervor. 


Bei Hobbema erscheint der eigenthtimliche Charakter 
der Gegend dadurch noch deutlicher ausgesprochen als bei 
Ruysdaal, dass er meistens zu seinen Darstellungen 
die stellenweis bewohnten Oertlichkeiten seiner nachsten 
Umgebung wihlt. Aber wohlverstanden geschieht solche 
Wahl nicht um des Gegenstindlichen willen, sondern das 
Gegenstiindliche ist als ein blosses Mittel angesehen, einen 
Reichthum von Schénheit zu entfalten, der in der nichsten 
gewohnlichen Umgebung kaum geahndet wird. Eine 
Schipfungskraft, die dies vermag, erachtet die freie Erfin- 
dung der Motive aus Einsicht in den Werth dessen, was 
die unmittelbare Natur in dieser Hinsicht bietet, fur un- 
statthaft, und missigt sich nicht ab, etwas aus zweiter 
Hand geben zu wollen, was die erste jedenfalls yollkom- 
mener gewihrt, weil seine Basis die Nothwendigkeit 
des Wirklichen ist, das zur idealen Allgemeinheit zu erhe- 
ben der ganze Umfang von Kunst erforderlich ist. 


Wenn Hobbema in der Behandlung des Baumschlags 
ein tiefes Verstandniss der verwickeltsten Naturgesetze da- 
durch beurkundet, dass er diese Verwickelung selbst mit 


aller Schirfe seines Geistes charakterisirt, so ist das-Tracta— 
30* 


— 668 —— 


ment der stabilern Massen, vornehmlich bei den Gebiulich- 
keiten , besonders bewunderungswirdig. Wie er dort die 
Bedingungen in der Eigenthtmlichkeit der kleinern Par- 
zellen und deren wechselseitigen Beziehungen ergriindet, so 
hat er hier Gelegenheit die glinzendste Seite seiner Mei- 
sterschaft in der Fixirung des gesteigerten Lebensprozesses 
zwischen Licht und kérperlicher Materie zu entfalten. Im 
harmonischen Verein der Stimmung, Haltung, des Tones 
und Schmelzes weiss dieser vortreffliche Meister dem un- 
scheinbaren Gegenstindlichen eine unwiderstehliche Anzie— 
hungskraft zu verleihen. 

Ein solches Bild, in dem er vorzugsweise reprisentirt 
ist, enthielt die Gallerie Fesch in Rom, die im Jahre 1845 
versteigert wurde. Mit enormen Mitteln stritten sich F ran k- 
reich und England um dessen Besitz; denn vom kunst- 
wissenschaftlichen Standpunct betrachtet, ist- fur ein sol- 
ches Bild kein Preis zu hoch, und man kann einem Lande 
nur Gluck winschen, das die Wichtigkeit eines Kunstwer- 
kes, welches die schwierigsten Probleme der Malerei in so 
wunderbarer Schénheit lést, in solcher Weise anerkennt, 
denn es wird in der Classe von Bildern, in welcher die 
Vedutte mit der Landschaft vereinigt ist, fur jede Gallerie 


den hichsten Glanzpunct abgeben. 


§. 130. 


Aldert Everdingen und Peter Molyn der Altere. 


Zwischen Ruysdaal und Hobbema giebt es noch 
eine Menge von Landschaftsmalern , welche nach dem be- 
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schrénkten Plan dieses Buches hier nicht abgehandelt wer— 
den kénnen, obschon sie von grossem Kunstinteresse sind. 

Einer eigenthtimlichen Richtung von Bedeutung muss 
hier noch Erwihnung geschehen, die unter den hollandi- 
schen Landschaftsmalern von AldertE verdingen repri- 
sentirt ist, der sowohl zur Schatzung der bereits in diesem 
Fache angeftihrten Meister als auch wegen der so sehr ge- 
ruhmten Poesie seiner Bilder instructiv ist. Wie seine 
Werke darthun, besteht diese sogenannte Poesie in nichts 
Anderm als in der zufalligen Wahl des Gegenstindlichen, 
da es meistens die Motive einer grossartigen nordischen 
Natur sind, die er behandelt, ohne die Tiefe des Geistes und 
der Empfindung in solchem Grade wie Ruysdaal und 
Hobbema zu besitzen, deren Bilder aus der schlichten 
Wirklichkeit geschépft den Beschauer nicht in das Bereich 
mysteridser. Reflexionen Ieiten, die in der Regel bei der- 
gleichen eine solche Bezeichnung hervorrufen. ~ 

Hohe Felsmassen , aus deren Geklufft sich mit Unge- 
stim ein Sturzbach hervordringt, der rauschend durch 
Gestein seinen Weg nach den dden Niederungen richtet, 
wo er allenfalls eine einsame Muhle treibt, sind meist die 
Gegenstiinde der Bilder Everdingens, in denen die 
Fichte und Tanne zu einer grissern Geltung gelangt als 
es bis dahin in der Landschaft der Fall, da dieser Art von 
Baumen nur ein geringerer Grad des malerischen Fonds 
eigen ist. | 

Die sonst in anderer Hinsicht sehr beachtungswerthe 
Kunstrichtung des Everdingen steht gleichfalls nicht so 
vereinzelt da als es den Anschein hat, da bereits sein 
Lehrer Peter Molyn der Altere in einzelnen trefflichen 
Bildern alle Elemente derselben in dem Vorzuge jener Ur- 
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springlichkeit enthalt, deren anziehendste Eigenschaften 
die Anspruchlosigkeit und die Naivitét der Auffassung und 
des Ausdruckes sind; zwei Eigenthtimlichkeiten, die den 
Bildern Everdingens oft mangeln. Ein derartiges Bild 
Molyns, in Privatbesitz zu Berlin, ist durch eine ge- 
messene empfindungsvolle Behandlung, bei der stylvollsten 
Beschriinkung des Colorits, von einer Schtinheit, die den 
Ruysdaal’schen Werken nur wenig nachgiebt. 

Beide Meister entfernen sich spater in fast jeder Hin- 
sicht von einander, und zwar Molyn nicht zu seinem Vor- 
theil, wihrend Everdingen seine Richtung mit Entschie- 
denheit festhilt, wiewohl der Kunstwerth seiner Bilder oft 
sehr verschieden ist, da er sich nicht immer.mit derjenigen 
Pietat der Natur gegenUberstellt, die erforderlich ist, einen 
Geistesfonds an den Tag zu legen, der im Durchschnitt bei 
Meistern erster Classe, selbst in den weniger ausgefihrten 
Werken, derselbe ist. . Daher kommt es auch, dass sich in 
seinen Bildern yon geringerer Bedeutung schon eine Hin- 
neigung zum Manieristischen bemerkbar macht, was be- 
sonders von der Behandlung des Baumschlages des Laub- 
holzes gilt, den er bequemer als wahr mit einer Geliufig- 
keit darstellt, in der die Sammlung nicht gewonnen werden 
kann, die zur Ermittlung der eigenthtmlichen Naturgesetze 
erforderlich ist, und an deren Stelle sich das Gesetz der 
subjectiven Willktr des Bildners eindriéngt und vorherr- 
schend wird. _ 

Bei einer unter den hollindischen Meisterbildern un- 
gewohnlich tiefen Stimmung, weiss Everdingen den 
Ton mit grosser Reinheit festzuhalten, wodurch das Colorit, 
einem bedeutenden Style gemiiss modificirt, jenen Grad 
von Leichtigkeit gewinnt, der zum Beweise dient, dass das 


Bildungsmaterial im Vorschub. fur die Wahrheit der darzu- 
stellenden Erscheinung seine Eigenwilligkeit giénzlich auf- 
gegeben habe. Im Durchschnitt tragen die feinern Werke 
dieses Meisters im Einklang mit einer imposanten Ge- 
genstindlichkeit eine grosse Physiognomie, welche durch 
eine solide , empfindungsvolle Ausfthrung untersttitzt eine 
- nachhaltige Wirkung nicht verfehlt, die oft trefflichen Nach- 
barbildern gefaibrlich werden kann. Besonders ist es die 
meisterhafte Behandlung der stabilen Felsmassen und des 
beweglichen Wassers, denen er durch die Kunst des Hell- 
dunkels und Tractaments immer wieder. eine neue und 
malerisch-interessante Seite abgewinnt. Everdingen 
hat auch flache Gegenden dargestellt, und diese Bilder sind 
es vornehmlich, welche sehr an Peter Molyn erinnern ; 
mit der ganzen Kraft seiner Selbststindigkeit erscheint er 
aber in der oben bezeichneten Richtung, wo er, im Vergleich 
zu Molyns spaterer Periode , bedeutend Uber diesen Mei- 


ster hinwegragt. 


§. 134. 


Jan Both. 


Bevor zur Betrachtung der nachfolgenden Gattung von 
Landschaften geschritten wird, ist hier noch Jan Both an- 
_ gufwhren, der, als Niederlaénder vorzugsweise in Italien thi- 
tig, gleichfalls darauf hinweist, in welches Verhiltniss die 
yon der Menge so hiufig begehrte Abbildung reizender Ge- 
genden zur Kunst zu setzen sei, wenn ein derartiges Bild 
den héhern Anforderungen genligen soll, was jetzt so selten 


der Fall, wo derReiz des Gegenstindlichen, mit den dussern 
Mitteln der Illusion hervorgebracht und gesteigert, wohl ge- 
eignet ist angenehme Erinnerungen und stsse Triéumereien 
zu erwecken; aber von eigentlicher Schénheit kann da 
nicht wohl die Rede sein, wo man eine Wirkuug des Ge- 
genstindlichen an sich dafir halt und der Kunst zu- 
schreibt, wahrend selbst ein blos decorativ behandelter 
Gegenstand sie hervorzubringen vermag. Schon in der 
Art und Weise der Behandlung des citalienischen Him- 
mels» legt Jan Both an den Tag, dass er die Bedingungen 
wohl kenne, welchen die Wirklichkeit mit ihren kitzelnden 
Reizen zu unterwerfen sei, um ihre eigentliche Schénheit 
zu offenbaren. 

Dieser Meister steht mit Claude Lorrain, der nicht 
ohne Einfluss auf ihn war, an der &ussersten Grenze, 
welche die ultere von der modernen Kunst scheidet. Bei 
der griésstméglichsten Riticksicht fir das rein. menschliche 
Interesse an dem Gegenstindlichen, ist es aber zur. Zeit 
noch die Idee der darzustellenden Erscheinung selbst, auf 
die er den. malerischen Nachdruck legt ,. dem er alles 
Uebrige zweckmissig unterzuordnen weiss, dessen artisti- 
scher Werth darin beruht, dass es mit der Idee zugleich 
der Schinheit dienstbar wird. | 

Jan Both fuhrte seine Bilder mit seinem Bruder An- 
dreas aus, der sie in der Regel staffirte. Mit einer priici- 
sen Behandlung vornehmlich des Vegetabilischen, déssen 
Eigenwilligkeit er mit feinem Bildnertact und Gemessenheit 
verfolgt, verknupft er zugleich eine reine und zarte Empfin- 
dung fir das Leben der Materie, das er, unter der Bedin- 
gung eines tageshellen Lichtes und der Warme der italieni- 
schen Luft, in der anziehendsten Weise zu entfalten weiss. 
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Von weniger malerischem Interesse ist seine Behandlung 
der Felspartien. 


§. 132. 


Die Winterlandschaften und Nachtstiicke der altern 
Meister und der Jetztzeit. 


Der moderne Trieb, in Bildern jene « poetischen»: Ge- 
fuhle zu erwecken, die so leicht von dem Wesen der Er- 
scheinung abfuhren, ist auch der Grund, weshalb sich die 
Kunstler der Jetztzeit so hiufig und umfangreich mit der 
Darstellung von Winterlandschaften befassen, wihrend 
derartige Bilder von den dltern Meistern im Ganzen nur 
selten gemalt worden sind. Es kann dies um so weniger 
befremden , als bereits aus allem Vorhergehenden zur Ge- 
niige erhellt,, wie diese Meister sich in dem Grade in die 
Tiefe der Erscheinung versenken, als die neuern Kunstler 
das Aeusserliche derselben, bei dem oft so grossen Mangel 
an innerm Gehalt, in eine mysteriise 4ussere Bezichung zu 
setzen suchen, welche eine. Menge von abstracten Reflexio- 
nen erwecken, die mit der Idee des Darzustellenden selbst 
hur wenig gemein haben. | 

So wenig man in Bildern, die etwas Hoheres beabsich— 
tigen , die menschliche Gestalt ihrer Kleider willen malt, 
eben so wenig kann dies auch in der Landschaft mit Bezie- 
hung auf ihre zufullige Schneedecke geschehen , die in den 
neuern Gemiulden so vorherrschend ist. Um Schnee zu 
malen, erscheint es in der Kunst als hiéchst unerspriesslich, 
Bilder von grossen Dimensionen damit anzufiullen, zumal - 


wenn dies, wie jetzt nur allzuhéufig, mit einem fast ginz- 
lichen Mangel an Ton, Haltung und Stimmung geschieht, wo 
man statt des wesentlichen Inhalts nur die weisse Farbe 
erhalt, bei der man Wunder was gethan zu haben glaubt, 
wenn hierbei durch Beobachtung einer dusserlichen Ver- 
schiedenheit derselben eine plausibele Scheinbarkeit zu 
Stande gebracht ist. ) 

Eine Winterlandschaft, bei der der Schnee dominirt, 
ist nur ein sehr unerheblicher Vorwurf fir die Kunst, da 
sie selbst im bessern Falle sich nicht wohl zu einem hiéhern 
Kunstwerthe erheben kann. Jene hochpoetischen Ideen, die 
sich in beschneiten alten Klosterhéfen, Burgen und verfalle- 
nen Schlissern ausdriicken sollen, hat die wahre Kunst mit 
Recht verschméht, und wo sie die erstarrte Natur einer 
malerischen Darstellung unterwarfen, da gentgte ein klei- 
neres Format, und der Schnee erscheint als eine blosse 
Nebensache. Hat der in seiner bessern Periode so treff- 
liche Berchem, wie ein Bild der Gallerie des Museums 
von Berlin zeigt, hiervon eine Ausnahme gemacht, so ist 
dies ein deshalb nicht weniger zu missbilligendes Factum, 
das mit den Grinden im Zusammenhang steht, die diesen 
Meister in der letzten Periode seines artistischen Wirkens 
uberhaupt so oft manieristisch und schwach erscheinen 
lassen. 

Von viel grésserer Bedeutung in dieser Hinsicht ist 
Berkheyden in einem kleinern Bilde (Nr. 845 A.) dersel- 
ben Gallerie, das in jeder Hinsicht als ein vorziigliches die- 
ses Meisters bezeichnet werden kann. In ihm ist die Ton- 
art angeschlagen , die angeschlagen werden muss, wenn es 
sich um die malerische Offenbarung der Idee einer derarti- 
gen Erscheinung handelt, die Berkheyden mit so vieler 


— 475 ~—— 


Wirme der reinstenEmpfindung behandelt, als Berchem, 
durch das Gegenstindliche an sich verleitet, in seinem Bilde 
kalt erscheint. Wie dieses Bild mehr kalt durch die Kiilte 
und weiss durch die weisse Farbe ist, so ist das des Berk— 
heyden der Kraft der Idee nach in diesen Theilen viel 
treffender. . | 

Eine kleine Winterlandschaft der Gallerie der Pinako- 
thek zu Munchen von Jacob Ruysdaal gehdrt in die 
Classe von Bildern, bei denen wie Grau in Grau auf die spe- 
ciellern Localfarben verzichtet ist, um desto gesammelter 
auf das Wesen der Erschejnung in Behandlung und Vortrag 
einzugehen. Nichts desto weniger thut es einem leid, dass 
der grosse Meister hier das zurtickhilt, was man bei seinen 
Bildern einer lebendigen Gegenstindlichkeit nicht oft genug 
sehen kann, das immer dasselbe scheint und doch immer 
etwas Neues ist. Die auch in diesem Bildchen entschieden 
ausgeprigte Meisterschaft dieses Kunstlers beweist, dass sie 
Uberall das Wesen inne hat. 

Wie unerheblich die dltern Meister die Darstellung des 
Schnees in artistischer Hinsicht fanden, geht endlich aus 
dem bedeutsamen Umstande hervor, dass von ihnen kein 
Bild existirt, in welchem sich Gletscher befinden, so 


nah sie auch denselben waren. 
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Dasselbe Missverstindniss, das den Kinstler der Jetzt- 
zeit gemeiniglich in den Winterlandschaften, durch die mit 
den Augen in Vergleich gezogene Wirklichkeit verleitet, 
gleich zu dem héchsten Ton des W eissen fuhrt und in zu 
grossem Umfangé anwendet, lasst ihn in Hinsicht der 
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Nachtstticke bei Anwendung der dunkeln Farbe eben 
so fehigreifen. 

' Wie den feinern Lebensbedingungen in den hihern 
Lichtstellen nicht wohl zu genligen ist, wenn der Kiinstler 
durch die hiufige Anwendung des reinen Weiss sich des 
Vortheils begiebt, der den Parallelismus eines Bildes mit den 
tiefern Bedingungen der wirklichen Erscheinung miglich 
macht (§. 15.); eben so verhilt es sich mit der Darstellung 
der dunklern Stellen, bei denen immer noch so viel Licht 
anzunehmen ist, dass eine malerische Aufklaérung der hier 
vorhandenen Verhiltnisse noch miglich wird. Um die von 
der Natur der Erscheinung gestellten Probleme in dieser 
Hinsicht zu lésen, ist es erforderlich, dass das hichste Licht 
in demselben Grade gedimpft werde, als der tiefste Schat- 
ten durch Annahme eines bestimmten Lichtquantums ge- 
klirt sein muss, damit man auch hier die feinern Modifi- 
cationen desselben noch wahrnehmen kinne. Nur erst als- 
dann, wenn sich der Kunstler sowohl wissenschaftlich als 
praktisch mit diesem Theile der Kunst so vertraut gemacht 
hat, dass ihm die mit dem Auge wahrgenommene Wirklich- 
keit bei Herstellung des Parallelismus mit ibr in einer tie- 
fern Tonart kein Hinderniss ist, nur erst alsdann hat er 
den Schritt gethan, der zur geistigen Identificirung jeder 
tiefern Wahrheit, durch welche erst die Idee der Erschei- 
nung in ihrer umfassendsten Bedeutung darstellbar wird, 
nothwendig ist. 

~ Der Unterschied der neusten und der dltern Kunst 
stellt sich auch hier wieder sehr erheblich heraus. Wie 
man jetzt durchschnittlich Alles daran setzt den illusori- 
schen Schein der Realitét zu erreichen; se war es den iiltern 
Meistern nur darum zu thun, den tiefern Sinn der Lebens— 
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bedingungen derselben zu entfalten , und gern leistete man 
im Interesse des wabrhaft Schinen -Verzicht auf eine plau- 
siblere.Aeusserlichkeit. Daher kommt es auch, dass die 
Winterlandschaften, selbst geschickter jetzt lebender Ktnst- 
ler, statt der zu ergriindenden feinern Lebensbedingungen 
des Weissen kaum etwas mehr als nur die weisse 
Farbe geben, wie man an den Werken Koekoeks und 
Hilgers sehen kann, was besonders bei dem Letztern zu 
bedauern , der, bei der sonst so beachtungswerthen Art 
seiner ktinstlerischen Eigenthumlichkeit, leicht zu erspriess— 
lichern Resultaten gelangen kénnte, wenn er die modernen 
Satzungen mit den stabilern Principien der Kunstwissen— 
schaft vertauschte. 

Wie bei dem Weiss, findet bei Behandlung der Nacht- 
stuicke dasselbe nach der entgegengesetzten Seite hin -statt 
mit dem Schwarz. Weil das Dunkel der Grund der 
Unerkennbarkeit ist und das Schwarz mit dem Dunkel 
diese Eigenschaft im hichsten Grade gemein hat, so glaubt 
man mit dieser Farbe das Kunstziel in dieser Hinsicht am 
besten erreichen zu kinnen. In der Regel denkt man sich 
jetzt den als Nachtsttick zu behandelnden landschaftlichen 
Gegenstand bei Tagesbeleuchtung und farbt ihn sodann mit 
einer Willkur dunkel, die fast allen malerischen Werthes 
entbehrt, indem man glaubt, ibn in illusorischen Schlaglich- 
tern und die Sinne kitzelnden.Lasuren gefunden zu haben. 
Die Sache verhilt sich aber anders, wie die aichten Kunst- 
werke eines van der Neer darthun. Hier ist das Dunkel 
in einem Grade angenommen, dass das Verhiltniss des 
Lichtes mit der Finsterniss in seiner wahren kiinstlerischen 
Bedeutung erkennbar ist, und ganz neue Erscheinungen 
treten unter diesen Umstinden ins Leben; denn die negi- 
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rende Kraft des Dunkels erstreckt sich nach ihrer Eigen- 
thimlichkeit auf gewisse Eigenschaften , wodurch die dar- 
zustellende Erscheinung eine mannigfache -Modification er- 
leidet, in deren sinnvoller Auffassung das Wesentliche 
solcher Bilder beruht. Die Consequenzen der Lebenshe- 
dingung der Erscheinung nehmen unter der Einwirkung 
des vorherrschenden nichtlichen Dunkels eine Natur an, 
welche die der Tagesbeleuchtung gleichsam Ltgen strafen, 
und dieses Verhiltniss ist es vornehmlich, welches das Pro- 
blem der Nachtsticke ausmacht, das nur zu lisen ist in 
einer rein kinstlerischen Unbestechlichkeit, da man bei 
derartigen Aufgaben gar zu leicht die gewohnten Wahr- 
nehmungen der Natureigenschaften bei Tage -als vorge- 
fasste Meinung mit in die Nachtstiicke hintber nimmt. 

Auch hier ist Ton, Stimmung, Haltung~ und 
Form von grésserer Wichtigkeit als die Farbung an sich, 
welche, naturgemass beschrinkt, der Empfindung wieder 
wie in den Bildern Grau in Grau eine grissere Sammlung 
gestattet, sich um so entsprechender zu bethiitigen. In dem 
materiellen Farbenauftrag und der Bestimmung der Formen- 
specialitaten, bei denen so viel von der bei Tage wahrzu- 
nehmenden Eigenthimlichkeit der Erscheinung aufgegeben 
ist, entfaltet van der Neer mit Rucksicht auf Ton, Hal- 
tung und Stimmung eine eben so reiche Phantasie als ge- 
sundes Gefthl, das hier um so schatzenswerther, als es bei 
dieser Art von Vorwurfen so leicht in eine Sentimentalitit 
ausartet, in welcher der Ausdruck sich so leicht selbst 
Uberfligelt.. | 

Besonders ist es die unendliche Verschiedenheit der 
dussern Umrisse der Erscheinung und ihrer feinen Parzel- 
len, welche bei nichtlichem Dunkel und dem Mangel so 
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vieler tbrigen Eigenschaften, die man am Tage wahrnimmt, 
zu einer entschiedeneren Geltung kommen, in deren styl- 
voller Behandlung van der Neer eine grosse Kunst. ent- 
faltet, vornehmlich in Behandlung der Baume und des 
Vegetabilischen tiberhaupt. Solchem Sinne gemiss sind 
auch seine Bilder so-componirt, dass es ihm miéglich wird 
instructiv auf die auch in diesem Zweige der Malerei so 
reichen Pointen hinzuweisen. 

Auf diese Weise ist der solchen Bildern so eigenthiim- 
liche Reiz des Gegenstandlichen nicht so gross in den Wer- 
ken des van der Neer, als das reine Kunstinteresse, das 
er durch den malerischen Aufschluss ther die tiefern Le- 
bensbedingungen, als Ursachen des Schinen, das er erreicht, 
zu erwecken vermag. | 

Der malerische Sinn der bei Nacht stattfindenden 
Oékonomie des Ausdrucks ist von keinem Meister. geist- 
voller aufgefasst und mit grisserer Pricision erreicht als 
von ihm, und es zeigt von einem hohen Grade von Kunst- 
eimsicht, dass er sich dabei eines feinen Spitzpinsels be- 
dient, da der Contour des Ganzen und seiner feinen Theile 
bei Nacht mit geometrischer Bestimmtheit ins Leben tritt. 
Was der Contour im Grossen oder sehr Kleinen undeutlich 
in sich schliesst, erscheint in dem malerischen Werthe die- 
ser Undeutlichkeit von ihm auf das treffendste bestimmt 
in dem Grade des Festen oder Lockern, des Schweren 
oder Leichten, des Durchsichtigen oder Geschlossenen. 
Van der Neer ist vermige des hohen Grades von Schén- 
heit , den er in seinen Nachtstucken so bewunderungswtr- 
dig zu erreichen weiss, den Landschaftsmalern erster Classe 
zuzuzihlen und so gross in der Art und Weise der Ver- 
heimlichung dessen, was die Nacht mit ihrem Schleier be- 
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deckt, als in dem plastischen Ausdruck der durch das 
Mondlicht hervorgerufenen Energie .des Vorhandenseins 
stabiler Massen, deren eigenthimliche Materie auf das fein- 
ste unterschieden ist. 


Unter den neusten Malern von Bedeutung ist es vor- 
nehmlich der Franzose Gudin, der bei grosser Geschick- 
lichkeit, die er besonders in Marinebildern an den Tag legt, 
sich auch in NachtstUcken versucht hat. Indessen  be- 
weist er sowohl in der Wahl des Gegenstiindlichen und des- 
sen Zusammenstellung, wie in der Behandlung desselben 
uberhaupt, dass ihm die richtige Anschauung mangelt, eine 
derartige Aufgabe ihrem Wesen nach zu fassen. Bei einem 
grossen realistischen Reize und einer Ueberschwinglichkeit 
von unbestimmt poetischen Empfindungen, gewihren sie 
des Malerischen nur sehr wenig, und es ist zum éftern vor- 
gekommen, dass sich dieser Kunstler dabei so in das nebel- 
hafte Reich von poetischen Fictionen verloren hat, dass er 
in seinen Bildern oft nicht viel mehr als ein Nichts darbot. 
Einer eben so schwachen als wohlfeilen Kritik, die ein sol- 
ches Beginnen guthiess, stellte sich das bemerkenswerthe 
Factum zur Seite, dass ein bestellender Kunstfreund , dem 
ein Kunstler von Namen fur eine erbebliche Summe ein der- 
artiges Bild gemalt hatte, dasselbe wieder zuruicksandte, da 
in demselben vor lauter Kunst und Dunst nichts zu sehen 
war. Merkantilisch gab dieser Mann zuerkennen, wie wenig 
er geneigt war diesen Namen in Blanco zu acceptiren. 

Solche Kunstverirrungen bei anerkennungswerthen 
“Talenten geben deutlich zu erkennen, wie schwach es jetzt 
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im Allgemeinen um ein eigentliches Kunstbewusstsein be- 
stellt ist. 


In der Landschaftsmalerei im Allgemeinen ist in Frank— 
reich wieder Roqueplan als einer der bedeutendsten jetzt 
lebenden Kiinstler zu nennen, der sich in einzelnen Bildern 
den ultern Meistern wtirdig anschliesst. Besonders ist es 
zuvorderst die Art der Bewiltigung der rohen Natur der 
Darstellungsmittel, die erkennen lasst, dass es diesem Mei- 
ster mehr um eine tiefere Wahrheit, als um den jetzt so 
vorherrschenden illusorischen Schimmer der Erscheinung 
zu thun ist, dem zugleich noch der Reiz dieser Mittel in 
regelrechter Reinheit hinzugesellt wird. 

Roqueplans Landschaften haben, was jetzt so selten 
der Fall, einen einheitlichen Ton, eine feine Stim- 
mung, und selbst jenen Schmelz der Farbe , der nur in der 
empfindungsvollsten Behandlung der darzustellenden Er- 
Scheinung gewonnen wird. In richtiger Schitzung der 
Krifte der einfachsten Darstellungsmittel , strémen sie be- 
deutend mehr Licht und Leben aus, als die modernen Bil- 
der eines «Alpenglthens» und alle die dahin gehéren, 
welche ihrem Werthe nach nur mit Theaterdecorationen | 
concurriren, die aus der Werkstatt eines Gropius oft be- 
deutender , jedenfalls mit weniger Pratension hervorgehen. 
Denn schon des Vorzugs, der aus der Natur der Oel- 
malerei im Verhiltniss zu jener erwiachst, begiebt man 
sich, indem man ihn nicht im Dienst der Wahrheit, 
sondern gemeiniglich nur zur Verstérkung des sinnlichen 


Reizes verwendet, bei dem von einer feinern artistischen 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 34 
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Empfindung nicht die Rede sein kann, die sich bei Staffe- 
leibildern auf das umfassendste zu bethitigen hat, wenn 
sie sich zu einem héhern Kunstwerthe erheben sollen als 
die Decorationsbilder, die in kalter richtiger Berechnung die 
Téuschung erzielen. 

In dem praktischen Zwecke der Decorations male- 
rei, die in neuster Zeit zu grosser Vollendung gediehen 
ist, sind viele Kunstler mit der charakteristischen Physio- 
gnomie des landschaftlichen Gegenstindlichen so vertraut ge- 
worden, die vornehmlich in den perspectivisch construirten 
Linien der verschiedenen Flichenausdehnung des Terrains 
nach allen Seiten hin ihren erspriesslichen Vorschub ge- 
winnt, dass es ihnen dadurch um so leichter ward, auf die 
Staffeleimalerei Uberzugehen, als es hier nur darauf an- 
-kommt, die charakteristischen Naturmotive festzuhalten und 
die frei daran zu knipfenden feinern Lebensconsequenzen 
im Sinne der idealen Allgemeinheit tiefer zu verfolgen. 

Wenn nach den modernen Anforderungen dies nicht in 
solchem Umfange geschieht als es der Fall sein miisste , so 
ist doch nicht zu verkennen, dass aus dem Gropius’ schen 
Atelier zu Berlin anerkennungswerthe Talente hervorge- 
gangen sind, die, bei der Fertigkeit in der charakteristischen 
Auffassung der Realitit und deren weitschichtiger Behand- 
lung den plausibeln Schein herzustellen, mehr oder weni- 
ger mit feinerm Tastsinn dem Schénen nachtriglich auf die 
Spur kamen. Doch ist man zur Zeit noch viel zu sebr 
von den modernen Satzungen und Forderungen umdriangt, 
als dass sich die originelle Kraft dieser einzelnen Kunstler 
ungetribt entwickeln kénnte. 

Tragen die Landschaftsbilder solcher Kunstentwicke— 
lung gemeiniglich, der die praktische Erfahrung zum Grunde 
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liegt, den Sieg auf den jetzigen Kunstausstellungen davon, so 
trifft indess auch sie ein Hauptvorwurf, der die kranke Stelle 
der jetzigen Kunst ist: der Reiz des Gegenstindli- 
chen dominirt styllos tber seine Idee, wodurch 
die Schiénheit nicht zur kinstlerischen Geltung 
gelangen kann. 

Dieser Fehler hat sich erstin der letzten Zeit bei Eduard 
Hildebrandt ausgebildet, der so lang einzelne, in male- 
rischer Hinsicht schine Bilder einer tropischen Natur gelie— 
fert, als er sich noch nicht in das malerisch unerspriess— 
liche Bereich der phinomenellen Erscheinungen verirrt hat. 
In einem seiner letzten Werke dieser Art hat er, gleich 
wie Riedel, das Princip der Illusion auf die Spitze gestellt, 
und es ist sehr zu wtinschen, dass er dadurch nicht bereits 
in Collisionen mit sich gerathen sein mige, welche ihm 
eine Ruckkebr zu seinem frihern solidern Kunstweg un- 


moéglich macht. ’ 
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NEUNTES CAPITEL. 


Die Seemalerei. 


§. 433. 


Willem van der Velde der jiingere. 


Schon in der Landschaftsmalerei sieht man in bedeuten- 
dern Kunstwerken der Niederlander die Luft und das Was- 
ser so behandelt, dass die ausschliessliche Wahl dieser 
Elemente zur kinstlerischen einheitlichen Darstellung als 
ein besonderes Fach der Malerei nahe lag. Dieses Fach, die 
Seemalerei, in dem Gegensténdlichen so beschrankt, 
umfasst nichts desto weniger eine Welt der Erscheinungen, 
bei deren tieferer Ergrindung sich viele schon in anderer 
Weise bedeutende Meister betheiligt haben. Es ist zum 
Theil schon in der Landschaftsmalerei darauf hingewiesen- 
worden, von welchen Principien man bei Behandlung des 
Wassers ausging: dass seine Spiegelungsfaihigkeit 
eine Eigenschaft sei, die nur das Oberflichlichste dieser 
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Erscheinung in sich begreift, wozu besonders jener Theil 
der Farbung gehért, mit dessen treuer Nachahmung man 
sich in neuerer Zeit in einer Weise befasst, die jeder tiefern 
Darstellung im Wege steht. 

Wenn das Motiv in der bildenden Kunst Uberhaupt 
die Aeusserung der Idee in der Bewegung der darzustel- 
lenden Erscheinung ist; so ist es vornehmlich das Element 
des Wassers, dessen Lebensbedingungen sich so Uber- 
aus mannigfach in seinen Motiven kund thun, denen der 
Ausdruck der Intention der beharrlichen Migung des Bei- 
sammenseins der MolekUle des Wassers gemeinsam ist, die 
sich der feindlichen Kraft, welche sie trennen will , entge- 
genstellen, das Recht der ebenen Ausgleichung seiner Ober- 
fliche zu behaupten. 

Indem sich bei den dltern Meistern, welche die Auf- 
gabe der Seemalerei solchem Sinne gemiss auf das geist- 
vollste listen, der Styl auch auf die Bedingungen der Far- 
bung erstreckt, so musste man sich in der Seemalerei um 
so mebr von den oberflichlichen Eigenschaften derselben 
entfernt halten, als bei der Beschrinkung des darzustellen— 
den Gegensténdlichen die Forderung der Kunst eine um so 
gesteigertere ist. Die tiefern Lebensbedingungen der Mate- 
rien des Wassers und der Luft sind zunichst in etwas An— 
derm zu suchen als in den so leicht unterscheidbaren Lo- 
calfarben. So wie man bereits bei mehreren bedeuten- 
den Meistern in der Landschaft gesehen, dass sie auf die 
Bestimmung der Modificationen des uusserlichen Colorits 
verzichtet haben, damit sie um so gesammelter fur die 
kunstlerische Darstellung des Wesentlichern sein konnten ; 
so erscheint nun in der Seemalerei eine solche Art der Be- 
handlung als die geeignetste. Daher kommt es, dass man 
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sehr bedeutende Seestiicke hat, die nicht viel anders als 
Grau in Grau gemalt gleichwohl von grosser weitumfassen- 
der Schénheit sind. Wenn oft der Totalfirbung nach in 
solchen Bildern die Luft nicht anders als das Wasser be- 
handelt erscheint, so ist, genauer betrachtet, abgesehen von 
der Verschiedenheit der in diesen Materien enthaltenen 
Kérperformen, welche ihre Eigenthumlichkeit naher bestim- 
men, die Art und der Grad der Leuchtbarkeit derselben so 
fein unterschieden, dass dies allein schon als ein sicheres 
Kriterium einer meisterlichen Auffassung gelten kann, in 
dessen Gefolge sich mit Sicherheit eine Menge von Conse- 
quenzen entdecken lassen, deren artistischer Werth um so 
griésser ist, als die Schwierigkeit sie zu finden die Eigen- 
schaft jeder tiefern Wahrheit ist, die man in weniger freien 
Kunstwerken so leicht unverhaltnissmissig verlautbart fin- 
det. In dem grauen Ton derartiger feiner Meisterbilder 
ist die ihm sonst so eigenthUmliche Stumpfheit kunstvoll 
bewiltigt, indem die reinste Empfindung wieder jenen 
Schmelz erzielt, der stylvoll die subtilsten Lebensiusse- 
rungen der Materie ihrer idealen Bedeutung nach in sich 
begreift. 

Die Bestimmung der Formen in Hinsicht der Wel- 
len, die als ein einheitliches, organisches, zusammen- 
hingendes Ganze aufzufassen sind, scheint einer grossen 
Willkur des Kinstlers preisgegeben ; ein Umstand, der bei 
Berlicksichtigung einiger Elementarregeln und einer unge- 
zligelten Phantasie in der neusten Zeit viel UnkUnstlerisches 
hervorgebracht hat. 

Denkt man sich die grosse Wasserfliche der darzu- 
stellenden See in einem ruhigen Zustande, so scheinen der 
Kunst nur wenige uusserliche Mitte] geboten , den Sinn der 
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kérperlichen Ausdehnung auszudriicken, in der das Leben 
der Erscheinung zu veranschaulichen ist. Abgesehen von 
den sanften Wellenlinien, die ihn bei aller Gleichférmigkeit 
mannigfach genug kund thun, ist er in den Gesetzen der 
Haltung und der Luftperspective zu offenbaren, die hier in 
einem hihern Grade der Ausfihrung zu verfolgen sind, weil 
dies eine Forderung des weithin ausgedehnten Raumver- 
hiltnisses ist, in welchem sie zur erheblichsten Geltung 
gelangt. Auffilliger wird dieser Sinn bezeichnet durch die 
Eigenthimlichkeit der Formen, die bei einer heftigen Be- 
wegung in den einzelnen Wassermassen sichtbar werden. 
Von der grissten Aufregung bis zur sanftesten Bewegung 
dieses Elementes wird hier ein Reichthum des Formen- 
lebens erdéffnet, dessen einheitlicher Idee hier um so schwe- 
rer beizukommen ist, als der formelle Zustand des beweg- 
ten Wassers in jedem Augenblick ein anderer ist. 

Dass es nicht der jetzt so beliebten auffilligen compli-— 
cirten Formen bedarf einem Seestiicke den Kunstwerth zu 
verleihen, das beweisen die ruhig gehaltenen Bilder eines 
Willem van der Velde, der mit den anspruchlosesten 
Mitteln auch hier einen hohen Grad von Schénheit entfaltet. 
So wie er in einem wahrhaft fliessenden Silbergrau mit der 
reinsten Empfindung auf die feinsten Lebensdéusserungen der 
darzustellenden Materie stylvoll eingeht; so weiss er der 
scheinbar so gleichmissig bewegten See einen. unendlichen 
Formenreichthum abzugewinnen.und zu einem einheitlichen 
Ganzen zu gestalten. Um deswillen scheint er meistens auf 
den heftigen Impuls, der grissere Wellen erzeugt, zu ver- 
zichten, die, genauer betrachtet, im Wesentlichen nichts An— 
deres enthalten als die kleinern, in deren organischer Ver- 
bindung dieser geniale Meister so wahr zu sein weiss, als 
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ware der momentane Zustand der Bewegung dieses Ele- 
ments im Nu auf die Leinwand fixirt, wihrend das Meiste 
das Product einer Phantasie ist, die in dem zweckmissigen 
Studium der Natur und dessen praktischer Anwendung so 
fruchtbar geworden , dass sie sich bei der Grundlage eines 
Naturmotivs die subtilsten Consequenzen daraus auf das 
ideenreichste frei zu schaffen vermigend ist. 

Diese Art von Seestiicken gehiren wieder in jene Classe 
von Kunstwerken, in welchen die méglichst ruhige Zustand- 
lichkeit der Erscheinung in dem Zweck einer desto tiefern ~ 
Auffassung, wie bei der Antike, zum Princip erhoben, wo- 
bei es mehr darauf abgesehen ist die stille Wirksamkeit der 
sich gegenseitig bedingenden Consequenzen desto allgemei- 
ner verfolgen und zu einem héhern Leben potenziren zu 
kénnen, wozu die Erregtheit, welche nur: in einzelnen 
Theilen eine gesteigerte Thitigkeit hervorruft, weniger 
geeignet ist. | 

Ein Bild, die ruhig bewegte See mit einer Flotte vor- 
stellend, befindlich in der Gallerie des Museums zu Berlin 
(Nr. 940), gehdrt zu den schénsten dieses Meisters. Hier ist 
das Problem der Bewegung durch die einheitliche Auffas- 
sung der sich gegenseitig bedingenden Curven mit so be- 
wunderungswirdiger Kunst gelist, dass man gewisser- 
maassen den Grad der Schnelligkeit zu empfinden vermag, 
in welcher die nach allen Seiten weithin ausgedehnte Was- 
sermasse dahinfliesst. In dem edelsten Style sind hier die 
bedeutsamsten Formen festgehalten, deren perspectivische 
Modificationen mit derselben Pietiét behandelt sind, als die 
Eigenthtimlichkeit der Materie des Wassers selbst, und es 
ist kein kleines Verdienst dieses Meisters, dass er, bei aller 
Tiefe ihrer Auffassung, auch dabei zu gleicher Zeit das 
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Niherliegende nicht tibersieht. Dahin gehirt die Eigenschaft 
des Kalten und Nassen. So wie van der Velde die 
erstere durch die Art des Tones an den Tag legt, so nicht 
minder die andere durch die Art und Weise seiner Behand— 
lung, der die darauf gerichtete wahrste und reinste Empfin- 
dung zum Grunde liegt, die das Bild der Wahrheit identisch 
in dem Beschauer hervorruft. Diese Absicht wird zum Theil 
mit dadurch erreicht , dass die Farben dieses Meisters zu. 
einem ungewéhnlich hohen Grade der Feinheit gerieben 
sind,. da hierdurch dem Ausdruck des Nassen und Leicht— 
flussigen besser zu gentigen ist. 

Mit der griéssten Leichtigkeit des Vortrags, die vor- 
nehmlich eine Bedingung der Darstellung dieses Elementes 
ist, verknupft van der Velde zugleich eine Vollendung, 
die sich als Ergebniss einer vollstiéndigen Befriedigung eines 
Meisters zu erkennen giebt, dessen Productivitét der Em- 
pfindung durch tiefe Erkenntniss einen Vorschub erhilt, 
der ihre tblichen Grenzen in solcher Weise erweitert, dass 
hieraus ersichtlich wird, wie die einfachste Erscheinung 
noch Uber diese Grenzen hinaus unendliche Bedingungen 
in sich begreife. 

Die Gesetze der Haltung erscheinen in diesem Bilde 
auf das feinste beobachtet, indem man weniger sie selbst 
als ihre natirliche Folge gewahr wird. Van der Velde 
_ erkennt in dem Wellenschaum ein die Form mystificirendes 
Element, dessen artistische Bedeutung nur erst in einem 
den Sinn der verworrenen Realitét in sich begreifenden 
gréssern Stylgesetz darzuthun ist. Hier unterliegt das seiner 
Natur nach Unbestimmte einer Feststellung, die mehr dem 
Wissen als dem Erkennen angehirt. Die sichere Anwen- 
dung eines solchen Princips, das so leicht mit der Realitét 
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der Erscheinung collidirt, ist nur méglich durch die klare 
Erkenntniss des Kunstbegriffs. — . 

Hat der Niederlinder Schotel, ein als geschickt gel- 
tender Seemaler der neusten Zeit, sich dem Aeusseren nach 
den dltern Meistern dieses Faches genahert, so lasst der 
Mangel an tieferer Erkenntniss ttberall einen Kunstler er- 
kennen, der seine Gewithr nur aus der Ueberzeugung 
schipft, die er mehr durch das Auge erlangt. Die Art und 
Weise seiner schaumigen Behandlung des Wassers, wodurch 
es die fur die Kunst wesentlichsten Eigenschaften verleug- 
net, erstreckt sich sogar auf die glattern Stellen desselben, 
indem er diese nicht selten mit einem stumpfen Weiss in 
welligen Pinselstrichen Jasirt. Was dieser Kunstler damit 
sagen will, ist sowohl durch das Wie wie durch das Wo 
werthlos ; denn die von dem Lufthauche als von der tiefern 
Masse getrennt gedachten Theilchen, welche sich schaumig 
auf der ganzen Oberfliche seiner Bilder befinden, hindern 
eines Theils die Darstellung der wichtigern Eigenschaften 
des Wassers, andern Theils ist dieser Eigenthimlichkeit 
eine Bedeutung untergelegt, die fuglicher in den einzelnen 
Stellen der Wellenbrechung erledigt werden konnte, wie 
dies bei den dltern Meistern in Wahrheit der Fall ist. 

Das Loos des Oberflichlichen , als leicht verginglich, 
zeigt sich hier auch in Beziehung auf die Technik dieses 
Kunstlers. Mit dem Schmelze der Farbe, den die dltern 
Meister ihren Werken so inhaltreich zu verleihen wussten, 
verkntipften sie zugleich eine dauerbafte Bindung, die ih- 
ren Grund in einer empfindungsvollen speciellen Ausfuh- 
rung hat, wiéhrend man sich jetzt oft, wie Schotel be- 
weist, mit einem plausibeln Schein begniigt. Es miéchte 
schon ein eigenes Verfahren erheischen, seinen Bildern einen 
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Firniss zu geben, ohne die weiss lasirten Stellen zu be-— 
schidigen. , 
Wenn in dem erwihnten Bilde von van der Velde 
das Wasser’in seinen bedeutsamsten Eigenschaften einem 
grossen Sinne gemiss ausgeflihrt. ist; so nicht minder die 
Luft, welche fur den ersten Augenblick in der Formation 
des Gewilkes ausser der Consequenz des im Uebrigen 
beobachteten Stylgesetzes zu liegen scheint. Fur eine so 
specielle Durchfuhrung wie sich diese im Wasser, beson- 
ders aber in den Schiffen durch eine tberaus grosse Prici- 
sion bemerkbar macht, will nehmlich die Luft als zu be- 
quem behandelt erscheinen. Indessen stellt es sich bei 
genauerer Beéetrachtung bald heraus, dass diesem nicht also 
ist, indem es mehr das Problem der Leuchtbarkeit -der Luft 
als das der Formation des Gewdlkes ist, das hier in einer 
Ausdehnung gelist erscheint, die im ‘vollkommensten Ein- 
klang mit allen ubrigen Consequenzen des trefflichen Bildes 
steht. Von der Leuchtbarkeit des Firmaments theilen sich 
die Bedingungen des lebendigsten Schimmers, der nur zu 
’ erzielen , wenn der physikalische Sinn der Materie empfin- 
dungsvoll aufgefasst ist, allen Erscheinungen hier harmo- 
nisch mit; so besonders ist das Segelwerk mit tiefer Ein- 
sicht behandelt, das nach Maassgabe. der Entfernung, bei 
aller Bestimmtheit der Ausfuhrung, im reinen Aether zu ver- 
schwimmen scheint. Wie die glinzenden Maste und der 
Kiel des Schiffes selbst den entsprechenden héhern Grad 
der Energie des Vorhandenseins im Vergleich mit Luft und 
Wasser beurkunden ; so ist in seiner Art nicht minder tref- 
fend das Takelwerk auf jene durch die Menge der Luft- 
schichten, die sich zwischen ihm und dem Beobachter be- 
finden, gleichsam geometrisch gelaéuterten Linien zurick- 
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gefuhrt, deren Reinheit und Bestimmtheit eine so unantast- 
bare Wahrheit ist, dass der freie Kunstler sich gern dem 
Zwang einer treuen Nachbildung unterwirft, den hier sein 
reines Kunstinteresse, welches sich bis dahin in der erfolg— 
reichsten Kunstthitigkeit gesteigert, als solchen nicht fubl—- 
bar macht. 


§. 134. 


Jacob Ruysdaal. 


Ein in seiner Art nicht minder bedeutendes Bild ent- 
hilt dieselbe Gallerie unter Nr. 884 yon Jacob Ruys- 
daal. Hier sind nicht eine reine Luft und ein stetiger sanf- 
ter Luftzug die Bedingungen, mit welchen bei einem grés— 
sern Styl die Erscheinungen des Meeres vorgefithrt sind. 
Wie bei diesem Meister in den landschaftlichen Bildern der 
Styl in die Wahrheit aufgeht und sich so durch sich selbst 
verleugnet, so auch hier. Wie nach einem heftigen Sturm 
rauscht das Meer noch in grollender Unterwirfigkeit dahin. 
Aber noch zischen und dampfen die Wellen. Auch hier sind 
es nicht die gréssern Wassermassen, welche der Kunstler 
behandelt, und ein unendlicher Reichthum der Formen bie- 
tet sich in der Art und Weise der einheitlichen Bewegung 
der kleinern Parzellen dar, die auch von diesem Meister 
bewunderungswirdig fur einen Moment fixirt ist. 

Wie Ruysdaal mit unerschipflicher Phantasie den 
verwickeltesten Naturgesetzen der Erscheinung kunstvoll zu 
gentigen wusste, das zeigt sich hier aufs neue in der Be- 
handlung der krausen complicirten Formen und besonders 
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in der des Meeresschaumes, der aus grosser Treue der 
wahren Formenbestimmung zu entbehren scheint, diese 
aber dennoch so unendlich mannigfach als positiv gestaltet 
enthilt. Wenn sonst in Kunstwerken das Gesetz der Er- 
scheinung durch einen. yorherrschenden Styl wahrnehm- 
barer ist als an der Erscheinung in Wirklickkeit , so dringt 
Ruysdaal hier bis in das Gesetz des scheinbar Gesetzlosen 
und nihert sich damit der Realitét der Erscheinung in so 
bewunderungswirdiger Weise, dass er den feinsten Zug 
der Kunst und Natur: die stille Verleugnung der in der Er- 
scheinung enthaltenen lebendigen Idee, erreicht. Ruys- 
daal wird so zum 6ftern aus tiefer Anschauung oberflaich- 
lich; eine Eigenthtimlichkeit der meisterlichen Naivitat, die 
nur bei den grissten Heroen der Kunst angetroffen wird. 

In Behandlung der Luft, wo es gleichfalls darauf an- 
kommt das Unbestimmte ihrer Erscheinungen mit kunst- 

-voller Bestimmtheit (§. 29) darzustellen, beurkundet dieser 
treffliche Meister, wie aus demselben Bilde hervorgeht, die- 
selbe Virtuositit. In Hinsicht der Wolkenformation und 
deren Schichtung, der Bewegung, Firbung und Haltung 
des Gewilkes ist diese Luft im hohen Grade kunstsinnig. 
Trotzdem dieses Bild von ziemlich grossem Umfange ist und 
die Luft die Hilfte seines Raumes einnimmt, so erscheint in 
derselben, gleich wie bei seinem Wasser, mit den streng- 
sten Consequenzen Alles als das einheitliche Product eines 
Momentes. 

Bei aller herrlichen Pracht dieses so malerisch aufge— 
fassten Firmaments, von welchem man, raéumlich betrachtet, 
keine Linie missen michte , ist die Spiegelung desselben im 
Meere nicht wahrnehmbar (§. 27) um in den silbergrau- 
licher Wogen, in welchen der ganze Zauber einer unend- 
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lichen Farbenharmonie transponirt ist, die tiefere Wahrheit 
erschliessen zu kénnen. Die malerische Idee des Weiss 
ist hier mit so feinem Gefth! durch Haltung und Stimmung 
dargethan, dass man durch den mit der Natur beobachteten 
Parallelismus kaum gewahr wird, dass der Ton dieses Bil- 
des tiefer angeschlagen ist als er der Wirklichkeit eigen. 
Das Weiss des schiumenden Wassers erscheint hier nicht 
mehr als Farbe, sondern als die Sache selbst. 

Was bereits anderwirts (§. 110) uber die Behandlung 
der kunstlerischen Darstellung von Erscheinungen gesagt, 
die sich im Zustande der Aufregung befinden, durch den 
man sich so leicht zur Flichtigkeit verleiten lisst, das gilt 
auch in Hinsicht der Behandlung einer starkbewegten See, 
wie aus dem Ruysdaal’schen Bilde hervorgeht. Was die 
Natur im Moment hervorbringt, will in der kunstlerischen 
Darstellung Weile haben; denn es handelt sich hier mebr 
um den formellen Ausdruck des Sinnes , den die Erschei— 
nung factisch kundgiebt, als um das Factum selbst.. Daher 
kommt es, dass gerade in den aufgeregtesten Stellen, wo 
dieser Sinn in der Verwirrung des Zustandlichen der Er- 
scheinung schwierig aufzufinden, der Meister seinen Gleich- 
muth zu behaupten weiss, um mit empfindungsvoller 
Ueberlegung, die sich in keiner Stelle eines Meisterbildes, 
es sei welcher Art es wolle, vermissen lisst, die Behand— 
lung méglichst treffend ins Leben treten zu lassen. Unmig— 
lich erledigt sich der plastische Sinn des Schnellbeweglichen 
in den Zugen einer fliichtigen Behandlung, die héchstens 
nur als Beweis gilt, dass sich der Bildner von derartigen 
dussern Zustinden der Erscheinung hat hinreissen lassen, 
also der Mittel nicht mehr Herr ist, die eine kunstvolle Dar- 
stellung bedingt. Ruysdaal bewiahrt auch hier, wie dies 
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in seinen Landschaften der Fall, die weise Ruhe, die im 
Hinblick auf die tiefern Ursachen des Zustiéndlichen des 
Darzustellenden sich befestigend die erforderliche Samm- 
lung miglich macht, damit die Empfindung productiv aus 
der Tiefe der Erscheinung wirken kénne. 

Wenn die unendlich fruchtbare Phantasie dieses Mei- 
sters in einem Uberaus hohen Grade von Wahrheit in sei- 
nen landschaftlichen Bildern verheimlicht ist; so giebt er in 
seinen Seestiicken, wo er offenbarer auf Erfindung und 
Combination der Formen angewiesen ist, eine deutlichere 
Anschauung von dem grossen Umfang derselben. Ruys- 
daals Seestiicke sind in Rucksicht auf den hohen Grad 
von Ausfihrung, der sich dem realistischen Ausdrucke so 
nah anschliesst, im hichsten Grade ideenreich , ohne dies 
als Zweck.zur Schau zu stellen. 

Die Art und Weise der Behandlung therhaupt, als 
solche, wird bei Ruysdaal ersichtlicher wie bei dem yo- 
rigen Meister, und da sie lediglich den entsprechendsten 
Ausdruck zum Zwecke hat, so ist vornehmlich aus seinen 
Seestiicken lehrreich zu entnehmen, welchen Werth. der 
jetzt in diesem Kunstzweige so beliebte breite Pinsel 
hat. Weder bei dem in Rede stehenden Werke noch in dem 
des van der Velde sind die Spuren eines solchen In- 
strumentes bemerklich , das die vorgefasste Meinung: das 
Breite erscheine immer breit, den jetzigen Kunstler so oft 
vom Anfang bis zur Vollendung’ eines Seestuckes festhalten 
lasst. Bedienten sich die dltern Meister bei Anlage ihrer 
Bilder eines breiten Pinsels, als der Arbeit férderlich, so 
sind sie viel zu sehr von dem Werthe einer tiefern und 
speciellern Wahrheit durchdrungen , als dass ihnen ein sol- 
cher Pinsel spiter bei der eigentlichen Ausfubrung noch 
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genligen kinnte. Jedenfalls fanden sie es angemessen, das 
Mittel der Darstellung da zu verleugnen, wo seine Geltend- 
machung die Wahrheit erheblich beeintrichtigte, und nur 
da, wo aus stylistischen RUcksichten der realistische Aus- 
druck sich sinnreich in einer derartigen Terminologie er- 
klurt, ist einsichtsvoll auf das Medium der Darstellung hin- 
gewiesen, das nie um seiner selbst willen da sein kann. 


§. 435. 


Ludolph Backhuysen. 


_ Eine dritte Richtung der Seemalerei ist durch Lu- 
dolph Backhuysen yertreten, der die See gemeiniglich 
unter der Bedingung der Einwirkung eines heftigen Sturmes, 
wodurch sie zugewaltigen Massen emporgethirmterscheint, 
darstellt. Obgleich, wie schon bemerkt, sich im Grossen 
die Consequenzen wiederholen, die man schon im Kleinen 
wahrzunehmen vermag, so gestalten sich doch die Kunst- 
anforderungen bei Darstellung der gréssern Verhiltnisse der 
Erscheinung anders als im entgegengesetzten Falle (§. 97), 
da hier die Miglichkeit geboten ist, vermittelst des Styles 
auf die ursichlichen Bedingungen der Erscheinung deut- 
licher hinzuweisen wie im Kleinen. Mit der Steigerung des 
Zweckes, die tiefern Bedingungen zur Anschauung zu 
bringen, der in der Auffassung der gréssern Verhiltnisse 
der Erscheinung ausgesprochen ist, kann sich naturlicher 
Weise auch das Princip nicht dndern, von den oberflich- 
lichen Eigenschaften derselben im Interesse der tiefern 
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abzusehen, weshalb auch die Farbung inden Back huy- 
sen’schen Bildern in den einfachsten Stylelementen festge- 
halten sogar bis zu einem gewissen Grade der Schwiirze 
ubergeht, um jene Kraft der Modellirung zu gewinnen, die 
der Form, auf die in der bildenden Kunst Alles ankommt, 
den Ausdruck ihrer completen Existenz verleiht. 


Sind schon friher die Grinde angegeben worden (§. 26), 
warum das Schwarz gemeiniglich zur Erzielung einer tiefern 
Schattirung im Colorit unstatthaft sei, so ist in dieser Hin- 
sicht bei Backhuysen zu bemerken, dass dies von der 
Beschaffenheit ist, dass sich in ihm alle feinern Lebens- 
bedingungen, die im ganzen Bereich der Schattirung zum 
Vorschein kommen, noch wahrnehmen lassen, eine Eigen- 
thiimlichkeit, die dieser Meister mit einem der griéssten 
Coloristen, mit dem Venezianer Giorgione gemeint hat, 
die das Resultat der Vereinfachung eines Styles ist, der nur 
mit ginstigem Erfolg angewendet werden kann, wenn der 
Kunstler durch die Art seines Bildungsganges bereits mit 
allen Feinheiten des Colorits und der dasselbe bedingenden 
Form so yertraut geworden, dass er bei Handhabung des 
gefihrlichsten Mittels empfindet, wenn dem zu erzielenden 
Lebensfonds durch dasselbe irgend ein Eintrag droht. Die- 
ses Mittel der Darstellung, ein Gift in den Hainden des 
Kunstlers, der nicht bereits die Staffel der hihern Meister- 
schaft erreicht, ist nur ungefibrlich bei demjenigen, der 
unter allen Umstiinden von dem Gefuhle der Wucht des 
gesammten Lebensfonds der darzustellenden Erscheinung 
erfullt bleibt; denn nur dadurch wird die richtige Schaé- 
tzung der Verhiltnisse des in der Darstellung Begriffenen 
miglich. . | | 

Unger, d. Wesen d. Malerei. 32 
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Von den tiefsten Stellen des Schattens bis zu denen 
des hichsten Lichtes ist die Ausfthrung in den Back— 
huysen’schen Bildern eine miglichst enggegliederte, und 
wenn die Formen der Massen in dem gefithlvollsten Schwung 
der Linien grossartig gesammelt sind, so ist die Behandlung 
frei von jeder Bravour, zu der man sich, durch die Art des 
Gegenstundlichen so leicht verleitet, jetzt allgemein fur be— 
rechtigt hilt. Mit der unerschiitterlichsten Ruhe verweilt 
dieser treffliche Meister bei jeder Stelle, die er im Sinn des 
einheitlichen Ganzen auf das ideenreichste verfolgt, bis er 
in dem intensiven Schmelze der Farbe zur vollkommensten 
Befriedigung der durch die Kunst geliutertsten Gefthls— 
forderung gelangt ist. a 

Besonders ersichtlich wird es, mit wie umfassender 
Einsicht und Ausdauer er die grosse Einfacbheit seiner Bil- 
der erreicht, wenn man seine Behandlung des Wogenkam- 
mes in néhere Betrachtung zieht, wo er in der Art und 
Weise einer tiberaus feinen Impastirung, die nach den ver- 
wickeltesten Formengesetzen so frei als bestimmt bewerk- 
stelligt ist, zu erkennen giebt, dass er im Verfolg der offen- 
baren Naturgesetze eben so gross ist wie in denen der ver- 
heimlichten in den dunklern Partien. Auch da, wo der 
Sturm .die zartern Theile von der geschlossenen Masse 
trennt, weiss er in der entsprechendsten Form und Ge- 
stalt den Wasserstaub auf das sinnreichste zusammen 
zu fassen und zu einer malerischen Pointe zu erheben, 
wovon man in den neuern Bildern dieses Faches so selten 
eine Spur findet, da diese vornehmlich in der Realitit 
der Erscheinung an sich ihre Gewihr suchen, was sie 
gemeiniglich schon in dem styllosen Colorit zu erken- 
nen_geben. 


Wie das Wasser in den Backhuysen’schen Bildern 
zum grossen Ausdruck einer einfachen lebendigen Idee ge- 
staltet ist, so nicht minder die Luft, in der sich alle jene 
Consequenzen nach Beschaffenheit der eigenthimlichen 
Materie modificirt wiederholen. Die feinste Stimmung und 
ein zarler Ton, zur hichsten Geltung gebracht in dem 
lebensvolisten Schmelze, der zum Beweise der hichsten 
Vollendung dient, stempeln die weniger umfangreichen 
Bilder dieses Meisters zu wahren Cabinetsttcken. Dass das 
so oft Grossartige seiner umfangreichern Werke nicht als 
grossartig -gelten will, macht den naiven Theil seiner 
Kunst aus, der als Gesammtproduct nicht hoch genug zu 
schiitzen ist. . 


8: 436. 


Die prima vollfiihrten Seestiicke Rubens’ und 
Salvator Rosa’s. 


Indem hier wieder eine Menge bedeutender Seemaler 
ubergangen werden miissen, deren Eigenthtmlichkeiten 
auseinander zu setzen zu weit fibhren wirde, sind noch 
einige Meister in Betracht zu ziehen, die sich weniger durch 
sorgfiltige Ausfuhrung als durch einen gewissen Schwung 
der Begeisterung fur das Schine auszeichnen , welche, auf 
tiefer Kunstanschauung und Reinheit der Empfindung be- 
ruhend, in hichster Virtuositit, bei aller Leichtigkeit des 
Vortrags und der skizzenhaften Behandlung, die Grenze 


streng zu -halten wissen, innerhalb welcher sich die Kunst 
32” 


— 500 —— 


mit Bestimmtheit zu bewegen hat, wenn sie ihr Ziel , die 
Schénheit erreichen will. 

Nichst Rubens, der auch hier wieder die Univer- 
sellitit. seines productiven Geistes in Auffassung der be- 
deutsamen Naturmotive und in einer in jeder Hinsicht kla- 
ren Behandlung.an den Tag legt, die vornehmlich in der 
malerischen Bestimmung, der tiefern Bedingungen der-Mee- 
resbliue und desLufttones von grossem Kunstinteresse 
ist, indem er mit Annahme der héchsten Stimmung auf die 
Consequenzen der tiefsten Tine eingeht, mit welcher er 
ideenreich die grésste Anndherung an die in dieser Hinsicht 
reale Wahrheit rechtfertigt, ist hier Salvator Rosa von 
erheblichem Belang, der gleich wie jener derartige Bilder 
miglichst prima ausfuhrt, wodurch die Kunst um so an- 
schaulicher wird, als es besonders die Idee ist, die, bei 
geringerer Ausfihrung mehr zum Vorschein kommend, den 
Sinn der Behandlung niiher erkennen lisst. 

Ein Seesttick des letztern Meisters in der Gallerie des 
Museums zuBerlin (Nr. 421}, das man unter keiner andern 
Gestalt als der skizzenhaften wiinschen kann, da es das 
ganz ist, was es in seiner Art sein soll, erscheint wohl 
geeignet, hier einer nihern Betrachtung unterworfen zu 
werden, da die moderne Verblendung sich hier gar zu ver- 
sucht zeigt dieses echte Kunstwerk im Hinblick auf neuere 
Seestticke fir das Product einer fluchtigen rohen Willkur 
zu halten. | 

Eine tosende Windsbraut hat in diesem Bilde das sil- 
bergraue Gewilk, das sich durch intensive Leuchtbarkeit 
und ideenreiche Form auszeichnet, zerrissen und stirzt sich 
in die Tiefen des hartniickiger widerstrebenden Meeres, 
dass seine Fluthen an den sterilen Felsen zerschellen und die 
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empirten Wogen dem Strande zugetrieben werden. Die 
Riffe sind. mit dem kalten Nass desselben tbergossen und 
iberspruht. DieFarben, mit einem zihen Oel gemischt, lei- 
sten solcher Darstellung den beredtsamsten Vorschub, da 
die empfindungsvollste Pinselfuhrung in den zurtickbleiben- 
den Spuren dieser Farbe die Bestimmung der Form des 
scheinbar Formlosen so wie die Rucksicht auf das feinere 
Leben der Materie erkennen lassen. Die Composition und 
Form der Wellen ist im hohen Grade sinnreich. Inmitten 
des Meeres, wo der gewaltige Sturm die gesammelten Mas- 
sen nicht zu trennen vermag, ist die Bewegung trotzig und 
kihn, voll Strebens die Ebene seiner Oberfliiche zu be- 
haupten, gleichsam um heimtickisch die Gefahren zu ber- 
gen, welche sie im Schoosse tragen; und nur da, wo es 
der Vernichtung gilt, stehen die Fluthen mit dem Sturm im 
Bunde, wie ein an den Klippen zerschmettertes Schiff be- 
urkundet. Der Strand mit seinen Felsenstiicken ist nur 
locker volifuhrt. Aber so musste es sein, wenn das zu einem 
deutlichern Ausdruck gelangen sollte, worum es sich hier 
handelt. Die geognostischen Gesetze sind in solcher Anlage, 
die von der Erkenntniss des Ursichlichen der Formen ge- 
leitet erscheint, hier mehr enthullt als in einer gréssern 
Ausfuhrung; das Bildungsmaterial, durch die Kunst noch 
nicht ginzlich bewiltigt, zum Theil seiner eigensten Natur 
nach zur Anschauung gelegt, enthilt dafir zur Zeit noch 
seine jungfriuliche Frische , aus der allmahlig in diesem in 
seiner Art trefflichen Werke der Ton gewonnen wird, unter 
dem sich das Ganze harmonisch bildet. 

Sehr bemerkenswerth ist die Darstellung eines kargen 
Gestruppes, das den sonst kahlen und vom Wasser trie- 
fenden Felsen zur Linken des Bildes, mit wenigen Pinsel- 


— 502 — 


strichen vollfuhrt, sehmtckt; da sich in der Art und Weise, 
wie dasselbe bewerkstelligt worden, die eben so fruchtbare 
als eigenthtmliche Phantasie und der Empfindungsgang des 
Salvator Rosa deutlich erkennen lassen. Diese Stelle ist 
das Product eines grossen Meisters, dessen reiner indivi- 
dueller Kunsttrieb in der einfachsten und unscheinbarsten 
Erscheinung einen so grossen Reichthum von Wahrheit zu 
entfalten vermag. Auch dieses dem Anschein nach so wild 
vollfwhrte Bild ist mit grosser Ruhe zur Vollendung ge- 
bracht. Eine im hohen Grade feine Zeichnung, die sich be- 
sonders in der Bestimmung der Curvenperspective zu er- 
kennen giebt, so wie eine eben so feine harmonische Stim- 
mung beweisen dies zur Gente; ‘vor Allem aber ist es 
die richtige Oekonomie und Haltung des Weiss in den 
Licbtstellen der Wellenbrechung (§. 45), welche Aufschluss 
giebt uber eine villige Selbstbeherrschung im Interesse der 
Kunst. Wenn dieses Bild das Ansehen hat, als sei es in 
grosser Gefuhlsaufregung gemalt, so muss man wissen, dass 
ein solches Verhiltniss zwischen dem Object und dem bil- 
denden Subject eine Wahrheit ist, die nicht tbergangen 
werden konnte; aber dieses Subject ist hier nicht der 
Kunstler selbst, sondern nur sein den Eindruck dieser 
Naturerscheinung unbefangen empfindender und werkthi- 
tiger Reprisentant — der Kunstler selbst, d. h. der 
schipferische Genius schwebt ruhig prifend und leitend 
uber ihm. 


Die dem Salvator Rosa so eigne Uberaus fruchtbare 
Phantasie, welche, wie an jener Stelle des Gestrupps ge- 
zeigt, den geringsten Theil dieses Kunstwerkes von Geist 
und Wahrheit strotzen macht, potenzirt den Lebensfonds 
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desselben zu solcber Wucht, dass nur die gediegensten 
Bilder in seiner Nahe Stand halten kinnen. 

Das landschaftliche Werk desselben Meisters (Nr.428 A), 
dessen bereits Erwihnung gethan ist, beurkundet gleich- 
falis die grosse Virtuositét desselben in Behandlung des 
Wassers. Zugleich wird hier ersichtlich, dass der wilde 
Charakter weniger eine Eigenthiimlichkeit des Kunstlers 
als des Vorwurfs selber ist, dessen Wahl, wie bereits an 
seinem Ort gezeigt (§. 120), hauptsichlich rein kunstleri- 
schen Griinden zuzuschreiben ist. 


§. 137. 


Claude Lorrain. 


Hier ist noch schliesslich Claude Lorrain anzufth- 
ren, der sich auch in Darstellung von Seestitcken mit 
grossem Erfolg versucht hat. 

Wie der Charakter des Gegenstindlichen einiger selte— 
nen Bilder dieser Art besagt, gehéren auch diese wie seine 
landschaftlichen der italienischen Natur an, und liefern in 
ibrer klaren Farbenpracht, die nicht wenig zu dem Irrthum 
der neusten Kunst in dieser Hinsicht beigetragen, den aber— 
maligen. Beweis, wie, bei all dem engen Anschluss an die 
Realitat der Erscheinung , die oft so tiefe Bliue des italieni~ 
schen Gewissers zu behandeln sei, um in das Wesen der 
Erscheinung eingehen zu kénnen. 

Die Architektur prachtvoller Gebéude, womit die Ufer 
der Seestticke dieses Meisters in der Regel geschmlckt sind, 
bildet eines Theils gegen die beweglichen Elemente einen 
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stabilen Gegensatz, durch welchen das Unterschiedliche der 
Materie’ sich bedeutsam herausstellt, andern Theils weist 
die Fuigsamkeit, mit welcher dieser Meister den Anforde— 
rungen einer gebundenern Form geniigt, darauf hin, wie 
man nur die Form wahrhaft frei beherrschen kénne, wenn 
man weiss, wie und wo man abhingig sein muss. 


Auch in diesem Fache glaubt die jetzige Kunst vor- 
nehmlich durch das Gegenstindliche interessiren zu miis— 
sen, weshalb sie am liebsten ihre Vorwtirfe aus -den ent- 
ferntesten Zonen entnimmt, wobei es nicht an treuer Dar- 
stellung wunderbarer Phinomene, Felsengestaltungen und 
Geschiépfen, vornehmlich an Schaaren verschiedenartiger 
Seevigel gebricht, die solche Bilder, bei dem Mangel eines 
tiefern Kunstverstindnisses , ihrem Werthe nach nicht viel 
hiher. als zu dem einer geschickten naturgeschichtlichen 
Ijlustration erhebt. Derartige Kunstbestrebungen werden 
in Deutschland von einer anmaassenden Polyhistorie, die 
nirgends weniger zu Hause als im Gebiete der Kunst, be- 
glinstigt und: unterstiitzt, wodurch bereits manches Talent 
seinem Untergange zugeftthrt worden. 

Einzelne gute Seesticke hat in neuster Zeit Frank—- 
reich geliefert. Doch beweist ein derartiges Bild eines der 
geschicktesten franzisischen Maler, auf welche Wege ein 
Kilnstler gertith, wenn es ihm an einem klaren Kunstbegriff 
mangelt. Dasselbe stellt die See einer tropischen Gegend 
bei Untergang der Sonne vor, wo die Malerei mit der natur- 
lichen Farbenpracht wetteifert, und in der méglichsten Er- 
reichung ihres realen Scheines. sich ihrer Herrschaft be- 
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giebt, die sie nur in der Auffassung des Idealen zu ergrin- 
den vermag. Ein Boot, dessen Insassen vom grissten Hun— 
ger getrieben einen ihrer Gefihrten verzehren’, bildet die 
Staffage dieses Gemildes, das in jeder Hinsicht eine um so 
deutlichere Anschauung von den in der jetzigen Zeit gras— 
sirenden Kunstirrthimern giebt, als sie hier mit einer be- 
tribenden Fertigkeit ins Leben treten (§. 14). 


ZEHNTES CAPITEL. 


Die. Blumen- und Fruchtmalerei. 


§. 138. 


Van Huysum und Daniel Seghers. 


Auch in der Blumen— und Fruchtmalerei ist die tusser- 
liche Firbung als etwas Nebensichliches zu betrachten, 
wenn es sich um die Darstellung einer tiefern Wahrheit 
handelt. Mehr ist es die Verschiedenheit der Materien, 
deren ursichliche Bedingungen mit Geist und Empfin- 
dung gewissen Formen entsprechend vorzufthren sind, 
wobei zum oftern das Totalergebniss der Localfarbe aus 
der Acht bleibt, damit die Veranschaulichung einer hié- 
heren kiinstlerischen Bedingung miglich werde. 

Es ist bereits zur Gentige dargethan, wie der ganze 
Aufwand von Kunst erforderlich ist, um das Leben der Ma— 
terie an sich mit Gefuhl und Versténdniss an den Tag zu 
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legen. Gleichwohl ist man jetat derMeinung, dass ein min- 
der begabter Geist sich mit mehr Recht diesem Zweige der 
Malerei widmen kinne als einem andern, ein Irrthum, der 
darin seinen Grund hat, dass man den illusorischen Schein 
der Blumen und Friichte zum Hauptaweck der Darstellung 
erhebt, und vermeint, mit Fleiss ,, Sauberkeit und Treue, 
die demselben zugewendet sind, Alles gethan zu haben. 
Daher kommt es, dass auch hier wieder in der jetzigen 
Zeit die feinern Fabrikate von Tapeten in dieser Hinsicht 
oft viel Interessanteres bieten , als die Bilder vieler jetziger 
Ktinstler von Namen, die, bei grésserer Pritension, gemeinig- 
lich allen Styles entbehren, der wenigstens bei jenen Er- 
zeugnissen sich in einem verntnfligen System, wodurch 
der uussere illusorische Schein oft in einem bedeutenden 
Grade technisch erzielt wird, zu erkennen giebt; — an- 
déerer Vorzlige zu geschweigen, die sich aus der praktischen 
Verwendung entwickelt haben. 

Wenn, wie die neuste Kunst darthut, in den tibrigen 
Zweigen der Malerei, die ein grésseres Bereich der Darstel- 
lung umfassen, flr den Mangel an Kunstwissenschaft oft ein 
sich stellenweis zu erkennen gebender richtiger Kunsttrieb 
einigermaassen schadlos hilt, so ist dieser Mangel hier um so 
fahlbarer, da er auf einem beschranktern Ganzen lastet, bei 
dem sich die Forderung einer speciellern Ausfthrung stei- 
gert, die keinen andern Zweck haben darf, als den ursich- 
lichen Lebensbedingungen der darzustellenden Erscheinung 
so nah als miglich zu kommen. Abgesehen von einer pra— 
cisen Formbestimmung, in der sich auch hier eine eben 50 
grosse Tiefe der Anschauung als des Geftthls zu erkennen 
geben kann, sind noch die Eigenschaften des Harten , Wei- 
chen, Rauhen, Glatten, Starren, Feuchten, Nassen, Trocke- 
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nen, Transparenten , Festen u. s. w., die hier speciell als 
Folge gewisser Naturbedingungen und mit Rucksicht auf die 
der Kunst in einer Weise zur Anschauung zu bringen sind, 
uber die der Styl die umfassendste Auskunft zu geben hat. 
Der Schein. der Localfirbung ist nur eine der dusserlichsten 
Eigenschaften, die- nach Maassgabe des gesteckten Kunst- 
zieles einer Modification zu unterwerfen ist, und daher 
nicht selten das Bild, seimer Totalansicht nach, im Ver- 
gleich zur Natur als unwabr erscheinen lisst. Das ist es 
vornehmlich , was eine moderne Kurzsichtigkeit den ultern 
Meisterbildern zum Vorwurf macht, welche keine Ahndung 
von den tiefern Bedingungen der Erscheinung hat, durch 
die oft das Schiéne auf Kosten des sinnlich Reizenden zu 
erzielen ist. 

Nur wenige Meister sind es, die mit einer Auffassung 
des Tiefern zugleich die .angenehme Scheinbarkeit des dar- 
zustellenden Naturgegenstandes festhalten. Daraus, dass 
dies tiberhaupt miglich , folgt aber keineswegs, dass ein 
solches Ziel der Auffassung und der Behandlung eine unbe- 
dingte Kunstforderung sei, da es oft von grossem kunstphi- 
losophischem Interesse ist, von den vielen Wegen, welche 
die Realitét in sich schliesst, andere einzuschlagen, das Be— 
reich der Wahrheit nach allen Richtungen hin malerisch zu 
begrinden. 

Wenn van Huysum oft aus tiefer Vollendung jene 
letzte Eigenschaft der natirlichen Scheinbarkeit bei der 
Darstellung der Rosen nicht erreicht , weil ihm die Modelli— 
rung und Stimmung in ihren mannigfachen klnstlerischen 
Beziehungen wichtiger erscheint; so ist hingegen Daniel 
Seghers hierin bis zur Tauschung wahr. Genauer be- 
trachtet ist aber diese Wahrheit auf Kosten einer feinern 
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Stimmung erst erzielt, woftr dagegen wieder eine meister- 
lich-naive Auffassung und eine vortrefflich leichte und ge- 
fuhlvolle Behandlung schadlos hilt. Den Segher’schen 
Rosenblittern fuhit man das Weichliche, leicht Verwelkbare 
an, trotz der sinnreichen Zeichnung und einer stellenweisen 
energischen Impastirung, die so leicht einer solchen Total- 
wirkung hinderlich wird, und nicht selten bei einem héhern 
Grade der Ausfthrung, wie er sich bei diesem Meister be- 
merkhar macht, der primiren Frische und Reinheit der 
Farben Eintrag thut. : 

Die Bedeutung solcher Wahrheit des Colorits , die in 
das Bereich des Illusorischen gehirt, konnte nur gewonnen 
werden durch eine naive Behandlung, in der aus Liebe 
zur nichsten Wahrheit das tiefere Wissen sich selber ver- 
leugnet. Solcher Verstoss gegen die Ubliche Kunstforde- 
rung erscheint so als eine erquickliche kindliche Tugend, 
die um so hiher anzuschlagen, als sie das Product der voll- 
endetsten Meisterschaft ist, die auch in dem Nichsten das 
Wesentliche zu geben vermag. Mit Beziehung: hierauf sind 
vornehmlich die Rosen des Seghers, als selbststandige 
Theile seiner Bilder betrachtet , von unvergleichlicher 
Schinheit. 

Van Huysum ist in Beziehung auf Stimmung und 
Haltung des Ganzen, bei einer tberaus grossen Ausftthrlich— 
keit, die sich selbst bis auf die Darstellung der Eigenthum- 
lichkeit des Blumenstaubes erstreckt, ausgezeichnet. Ins- 
besondere ist die Haltung in diesem Zweige der Kunst ein 
schwierig zu lésendes Problem, da die Lebhaftigkeit eines 
grossen Reichthums von Localfarben das feine Gesetz, in dem 
das nihere oder entferntere Vorhandensein der Erscheinung 
auch im beschrinkten Raum ausgesprochen ist, so sehr 


— 510 — 


Ubertint. Gleichzeitig fubrt die nothwendige Transponi— 
rung der concreten Farbenverhiltnisse in eine einheitliche 
Tonart leicht zu einer Mystification der realen Erscheinung, 
die ihrem malerischen Werthe nach ja eben durch die Ma- 
lerei zu bestimmen ist. 

Durch die natirliche Farbenpracht der Blumen besto- 
chen, gelangt man jetzt, wo man so oft mit der Darstellung 
des realistisch Reizenden das Wichtigste zu errei- 
chen glaubt, nicht von der Stelle, und indem es vornehm- 
lich bei diesem Zweige der Kunst als das Wesentlichste an- 
gesehen wird, das insbesondere von den Frauen mit Liebe 
verfolgt und leicht erreicht wird, so ist selbst in der Damen- 
welt die Blumenmalerei in Misscredit gekommen. 

Aber die ernste heilige Kunst treibt mit keiner ihrer 
Darstellungen ein missiges Spiel, und die Meister in diesem 
Fache sind auch hier von der ganzen Wurde ihres héhern 
Strebens durchdrungen. 

Um Tichtiges hierin zu erreichen, sind sie vor Allem 
eingedenk, wie in dem Kunstwerk der geistige Sinn der Er- 
scheinung, sie sei welcher Art sie wolle, zum malerischen 
Verstindniss zu bringen, woraus sich eine Terminologie er- 
giebt, welche das Bild seiner dusserlichen Erscheinung nach 
oft von der realen Wahrheit differiren macht. Dieser 
Umstand ist es vornehmlich, der in der Blumenmalerei 
empfindlich verspUrt wird, weil man sich nur ungern dazu 
versteht, den sinolichen Reiz des Gegenstandlichen, der da- 
durch oft verloren geht, aufzugeben , der der Hauptzweck 
derselben zu sein scheint. 

Wie aber, was schon éfter gezeigt, das Gegenstindliche 
in der Kunst nur in so fern in Betracht kommt, als seine gei- 
stige Idee in der Schénheit zu offenbaren, so darf es nicht 
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Wunder nehmen, wenn der Meister auch die angenehme 
Scheinbarkeit der Blumenwelt als deren unwesentlichen 
Theil erkennt; denn das sinnlich Reizende ist auch hier 
nicht das Schine, wiewohl das Schiéne reizend ist, wenn 
man darunter die Lust des geistigen Interesses versteht, die 
dem Kunstgebildeten in so mannigfacher Weise in der un- 
scheinbarsten Erscheinung geboten ist. 

Nachdem die grossen Meister dieses Faches das Colo— 
rit der Blumen und Friichte nach den Anforderungen der 
Offenbarung ihres geistigen Inhaltes modificirt , tberlassen 
sie sich mit dem regsten Interesse ihrer reinen Empfindung, 
die durch den nattirlichen Reichthum des Gegenstindlichen 
angeregt zu einem kUnstlerischen Ausdruck gelangt, der bei 
jedem Meister ein neues Verhiltniss documentirt, das als 
ein wesentliches Glied der unendlichen Kette von Wabrhei-— 
ten gelten kann, die der Spitze des Schinen zulaufen. 

In diesem Zweige der Kunst, der am wenigsten von 
dem abstracten Gedankenspiel eines sich oft selbst verken— 
nenden Verstandes heimgesucht wird, verweilt der Einsich- 
tige bei Meisterwerken eben. so gern, als bei denen, wo der 
Schinheit schon durch die Héhe der Realitat das Wort ge- 
redet ist; denn Natur und Kunst stehen hier gemeiniglich 
am ungetribtesten im Bunde, da die ruhige Zustandlichkeit 
des Gegenstindlichen jenen Irrthum der Verstandesspecu- 
lation weniger aufkommen lisst. 
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§. 139. 


Rubens. 


Welchen Zweck der grosse Rubens mit der gesteiger— 
ten Action des Gegenstindlichen verbindet, wird auch in 
der Blumen— und Fruchtmalerei anschaulich, in der er 
sich gleichfalls durch die freie schipferische Kraft seines 
Genies auszeichnet. 

Wenn die meisten grossen Maler dieses Kunstzweiges, 
wie ein van Huysum, Seghers, Deheem u. s. w. in 
einem durch den engen Anschluss an die Realitét: gebunde- 
nen Styl die Erscheinung oft bis zur Tauschung genau mit 
tiefem Geiste darzustellen wissen ; so fass\Rubens wieder 
im freiern schwunghaften Vortrage echter Begeisterung das 
rein Malerische ins Auge, um in der Bedeutsamkeit des Ein- 
zelnen zum Ursiachlichen zu leiten, das er durch die innere 
Structur des Vegetabilischen zu versinnlichen sucht. — Wie 
die grosse Ausfubrlichkeit die Erscheinung mehr wie sie ist 
umfasst, und ihre Rechtfertigung in der kunstvollen Be- 
handlung des Concreten findet; so unterliegen der freiern 
Behandlung andre Bedingungen, die sich in dem Begriff 
des M6 glichen zusammenfassen lassen. 

Wie bereits Rembrandt das Portrait alter Personen 
ungleich malerischer fand als das der jugendlichen, weil die 
Naturintention in den einzelnen Ziigen jener deutlicher aus- 
gesprochen ist; so wird es in der freien Behandlung beliebt, 
bei der Darstellung der Blumen und Fritchte auf den Zu- 
stand des Welkens das Augenmerk zu richten, durch den 
der innere Organismus derselben bedeutsam zu Tage tritt. 
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Dies findet vornehmlich bei der Darstellung des Blatt- 
werks durch Rubens seine zweckmissige Berlcksichti- 
gung, da die naturliche Starrheit der Blatter jenen Sinn we- 
niger kundthut, obschon die gréssereAusfubrlichkeit auch 
hier der feinern Wahrheiten genug zu veranschaulichen 
vermag. Die freie Behandlung, die auf solche Ausfibr- 
lichkeit nicht eingehen kann, hilt somit nur schadlos durch 
einen deutlichern Ausdruck der Naturabsicht, in der 
Rubens der darzustellenden Substanz den Stempel des 
echt Malerischen verleiht. So wie eine treue und geistvolle 
‘Ausfthrung die Idee’ der Erscheinung so bedeutsam und 
kunstvoll verheimlicht, wie die Natur naturlich; so ist 
die freie Behandlung hauptsiachlich auf die Idee ge- 
richtet, die sich eben in den durch einen griéssern Styl 
extrahirten’ Naturintentionen offenbarer zu erkennen 
giebt. Die so hiufig als willktrlich erscheinenden zusam- 
mengekriimmiten Blitter in den Bildern des Rubens. und 
der Meister, die den Styl dominiren lassen, haben vor- 
nehmlich den Zweck , instructiy auf den innern Mechanis— 
mus der lebendigen Substanz hinzuweisen, in welchem sich 
der Lebensprozess deutlicher zu erkennen giebt. Dasselbe 
gilt auch von den Stengeln und dem Blattwerk tberhaupt, 
wodurch die Darstellung der Linien miéglich wird, durch 
welche die volistindige Existenz des Gegenstindlichen 
oft so sinnreich ausgedriickt wird, wozu die wirkliche 
Erscheinung nur selten Gelegenheit giebt. 


Unger, d. Wesen d. Malerei, 33 
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§. 140. 


Nuhere Erlduterung in Hinsicht des 
Compositionellen. 


Nur mit Rucksicht auf die Art und Weise solcher Auf- 
fassung lasst sich ther den Werth freier Compositionen 
urtheilen , denn die anscheinend willktrlichste Zusammen- 
stellung eines Blumenstrausses findet unter der Hand eines 
wahren Meisters ihre Rechtfertigung, da er in dem Gebiete 
der sich so mannigfach zu erkennen gebenden Naturabsich— 
ten seinen Sinn so geschirft hat, dass er dem Einformigen, 
der Wiederholung, der Leerheit und dem auffallend Sym- 
metrischen immer noch die ktnstlerische Bedeutung des 
Zufalligen abzugewinnen vermag, das ihm nur ein verheim- 
lichtes Gesetz bestimmter Bedingungen ist. Seine Auf- 
fassung derartiger Zustindlichkeiten, woran der minder 
Einsichtige so oft mikelt, tritt mit einer einsichtsvollen 
Schonung als ein naivmeisterlicher Zug ins Leben. 

Dass die Zusammenstellung von Blumen nicht die 
wahrhaft kUnstlerische sei, in der sich die Zusammenstel— 
lung als solche zu erkennen giebt, lisst sich oft wahrneh- 
men an Bouquets, die ein Girtnergeschmack angeordnet 
hat, da in diesem selten eine Spur von der Physiognomie 
des Zufilligen angetroffen wird, welcher ein Meister der 
Kunst oft so interessante Zige abzugewinnen weiss. Von 
dieser Seite der Kunst, die sich bei trefflichen Werken der 
héchsten Realitét mit tiefer Weisheit bemerkbar macht, 
hat man ihrer wahren Bedeutung nach nur hichst selten 
eine Ahndung; — aber gleichwohl hért man nur allzuoft 
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von einer «schinen Composition» sprechen, welches Urtheil 
gemeiniglich sein wahres Ziel verfehlt, weil in bedeutenden 
Kunstwerken die Absicht des Kunstlers hinter dem Scheine 
des Zufalligen verborgen ist, in dessen aufgefasster Ge- 
setzlichkeit der feinste Theil der Composition beruht. 

Die von der Wirklichkeit abgelauschte Bedeutung des 
Zufadlligen und Ltckenhaften kommt dem Malerischen 
einer Composition ebenso zu statten, als die Wahl jener 
Blumen, die schon die Spuren der Vergdnglichkeit an sich 
tragen, welche man bei andern als den malerischen 
Zwecken so gern zu entfernen sucht. 


§. 444. 


Die Unzulinglichkeit des Urtheils der Naturforscher 
im Allgemeinen den Werken der bildenden Kunst 
gegeniiber. 


Was die malerische Behandlung in anderer Hinsicht 
betrifft, so wird es durch die tberaus grosse Ausfihrlich- 
keit eines van Huysum anschaulich, dass das kunstle- 
rische Ziel hier ein anderes sei als das botanische, 
welches letztere in der realen Eigenthimlichkeit dic Mittel 
erblickt, seine wissenschaftlichen Systeme anzuordnen, auf 
welche die freie Kunst, deren universelles Verfahren nur 
immer ein Verfahren mit zusammengefassten Kategorien 
von Natureigenschaften ist, um den Fonds der Schénheit 
zu erreichen, kein Gewicht legen kann. 

Wie z. B. die Schinheit eines von Terburg mit 


grosser Kunst gemalten Daches in einem Genrebilde der 
33 * 
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Gallerie des kéniglichen Museums zu Berlin (Nr. 793), bei 
aller Pricision der Behandlung, nicht in der der Zahl nach 
bestimmten Angabe der Ziegeln beruhen kann; ehensowenig 
gewinnt die Schinheit einer dargestellten Blume einen 
Vorschub durch die genaue Angabe der Zahl ihrer Staubfa- 
den, da es eine Sache der Stylconsequenzen ist, bis zu 
welchem Grade der dusserlichen Treve der Formen und der 
concreten Zustindlichkeit Uherhaupt die Kunst sich zu er- 
strecken habe, um das Ziel der Schénheit nur durch ibre 
nothwendigen Bedingungen zu erreichen, wodurch zu- 
gleich das Kleinliche vermieden wird. 

Daher kommt es, dass ein Botaniker, lediglich als 
solecher, Uber den kinstlerischen Werth eines Blumen- 
stlickes eben so wenig urtheilen kann, wie der Arzt, ledig- 
lich als solcher , tber den kiinstlerischen Werth des Ana- 
tomischen; denn beiden ist die Erkenntniss der realen 
Zustindlichkeit die Hauptsache, waihrend der bildende 
Kunstler diese zum Ausdruck ihrer allgemeinen lebendigen 
Idee zu erheben hat, wobei sich zu dieser Erkenntniss die 
schépferische Kraft einer lebendigen Anschauung gesellen 
muss, die nicht in der dusserlichen Treue dessen beruht, 
was das Auge zu sehen vermag, das bei Jenen, die der bil- 
denden Kunst entfernt stehen, ohnehin der hierzu erforder- 
lichen Ausbildung ermangelt. 


Jan Weenix. 


Wie die Niederlinder tiberhaupt es sich angelegen sein 
lassen die Erscheinungen der niederen Realitét so male- 
risch als kunstphilosophisch zu behandeln; so liefern sie 
auch eine Menge Blumen- und Fruchtmaler , die Ausge- 
zeichnetes in diesem Zweige hervorgebracht haben. Vieles 
dieser Art ist vorhanden, von welchem man den Urheber 
kaum zu ermitteln im Stande, obgleich die hichste Kunst- 
vollkommenheit in ibm ausgesprochen ist. 

Naéchst van Huysum, Deheem d. J. und Seg- 
hers, die hichst bedeutend in diesem Fache hervorragen, 
ist noch ein Meister hier anzufuhren, der , obgleich weniger 
wie diese bekannt, doch mit Rucksicht auf den Gesichts— 
punct, von welchem er bei Behandlung seiner Blumen aus- 
geht, nicht minder bedeutend ist. 

Jan Weenix, der zugleich als Thiermaler aus- 
gezeichnet ist, hat auch in einzelnen seltenen Blumen- 
stiicken bewiesen, bis zu welcher Hihe der Styl auch hier 
erhoben werden kinne, wenn er sich allmiblig, in einem 
gewissenhaften Studium der unmittelbaren Erscheinung 
praktisch befestigt , endlich von dem Einzelnen lossagt, um 
den Sinn des Ganzen malerisch so auszudritcken, dass in 
ihm die Bedingung des Einzelnen und seine geistige Bei- 
steuer mit enthalten sei. 

Bei einer grossen Freiheit der Behandlung, ist das 
Wesentlichste der Erscheinung durch diesen Meister mit 
einer Uberaus bewunderungswirdigen Sicherheit heraus-— 
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gestellt, und so gross auch die Intervallen der Ausfuhrung 
sein migen: thberall liefern die Spuren des Geistes und der 
Empfindung den Beweis, dass dem Meister nichts entgangen 
ist, was zur grésstmdglichsten Steigerung des Lebensfonds 
beitragen kann, wodurch seinen Werken eine strotzende 
Fulle von Wahrheit eigen, die selbst neben den Bildern des 
Rubens noch Stand hilt. Im gleichen Sinne weiss er 
Haltung und Stimmung zu gewinnen, obgleich er oft 
naiv von den oberflichlichern Eigenschaften der Reali- 
tat ausgeht und die Lebensfrische méchte man sagen bis 
zur Riechbarkeit steigert, was nur miglich, wenn auf die 
Angabe der ursichlichen Bedingungen dieser Eigenschaften 
verzichtet ist, ein Umstand, der den Kunstwerth sehr in 
Frage stellen wurde, wenn eben die geistige Gewalt des 
Styles , der bei dieser Art von Bildern des Weenix wahr- 
haft gross genannt werden kann, nicht tberall den Ideen- 
und Empfindungsgang, welcher das Ganze wie das Ein- 
zelne im engsten und stetigsten Zusammenhang zu erken- 
nen giebt, enthielte. 

Dass das Blattwerk , welches wenig erhebliche neue 
Wabrheiten enthilt, wenn es nicht sehr ausgefuhrt ist, 
einem solchen Style gemiss als oberflichlich behandelt 
erscheint, ist eine Eigenthimlichkeit, die man leicht als 
aus einer Bequemlichkeit entspringend deuten kénnte, 
wenn dem nicht dadurch widersprochen wiirde, dass man 
uberall die gritndlichste und ‘sorgfiltigste Modellirung 
wahrnehmen kann, welche der Art und Weise, wie der Er— 
scheinung als eine in allen ihren Theilen complet existi- 
rende mehr Vorschub leistet, als die Vorfuhrung der Specia— 
littiten selbst. Denn es erheischt weniger Kunst, die einzel- 
nen dussern Eigenschaften der Erscheinung nachzuahmen, als 
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den héheren Anforderungen der Modellirung zu gentigen, 
weil die Wahrheit der letztern mehr geistiger Natur ist 
und alles Einzelne seiner ideellen Bedeutung nach in sich 
begreift. Daher kommt es, dass sich die Meisterschaft ge- 
meiniglich in der Modellirung so zu erkennen giebt, wie der 
Dilettantismus in der peinlichen Ausfihrung des Einzelnen 
mit Hintansetzung der ersteren, welche die Idee des har- 
monischen Ganzen bedingt. 

Je ausfthrlicher ein Kunstwerk seinem Aeusserlichen 
nach behandelt ist, desto treuer wird es auch der Natur 
gleichen. Wenn es aber eine Eigenthimlichkeit der Natur, 
dass ihr Geistesfonds, wozu jede ihrer Einzelnheiten eine 
Beisteuer giebt, schwierig zu erkennen ist, so wird dies 
auch nach Maassgabe des Grades der Ausfihrung bei einem 
Kunstwerke der Fall sein. Dahingegen liisst die freie Be- 
handlung den Styl dominiren, weswegen an sie die An- 
forderung einer zu offenbarenden Begeisltigung eine ge- 
steigerte ist. Weenix ist in seinen Bildern frei bis zum 
Schwung des Vortrages und zugleich tberaus treu durch 
die Klarheit der Auffassung der der Erscheinung zum 
Grunde liegenden Idee. Bei solcher Behandlung tritt die 
Schénheit am bedeutsamsten zu Tage, wihrend sie sich 
bei der gréssten Ausfthrlichkeit durch die Scheinbarkeit 
einer realistischen Treue mehr von selbst versteht. 
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Rachel Ruysch. 


Nach Wahl und der Art der Anordnung der Blumen 
scheint Rachel Ruysch mit Weenix in einer gewissen 
Beziehung zu stehen, wiewohl darttber anderweitig nichts 
bekannt zu sein scheint. Aus den Bildern, die von Beiden in 
der Gallerie des kéniglichen Museums zu Berlin sich be- 
finden, geht dies freilich nicht hervor, da dasvon W eenix 
einer andern als der oben besprochenen Stylweise angehirt. 


Das Bild von Rachel Ruysch unter Nr. 999 gebért 
hingegen zu dem Besten, was diese Kiinstlerin hervorge- 
bracht hat. Nichts desto weniger macht sich die geschlecht- 
liche Eigenthtmlichkeit der Urheberin den Kunstwerth be- 
eintrachtigend bermerkbar. 

Die treffliche Schulbildung, welche sich in demselben 
ausspricht, verhindert es nicht, die Beschrinktheit der gei- 
stigen Energie zur Geniige erkennen zu lassen. Die Fein- 
heit der Behandlung ist mehr um ihrer selbst willen hier 
vorhanden, und steigert sich bis zu einer porzellanhaften 
Glitte, worunter vornehmlich das Unterschiedliche der Ma- 
terien verloren geht, das Weenix selbst im feinsten Vor- 
trage noch festzuhalten weiss. 

Rachel Ruysch halt die ihr therkommenen Schul- 
principien fur wichtiger, als die Wahrheit selbst, die, in un- 
mittelbarer Anschauung der Erscheinung aufgefasst, erst 
ein Kunstwerk reich und interessant macht. Die Tiefe 
ihrer Bilder ist keine andere als die Tiefe dieser Schul- 
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principien selbst, welche die Kiinstlerin mit vielem dussern 

Geschick anzuwenden weiss. Mit ihnen findet sie die 

Wahrheit ein fur allemal ab, und giebt die fur die Eigen- 

thiumlichkeit der Erscheinung so beredtsamen Spuren der 

Empfindung der Uberaus grossen Sauberkeit und Glitte, 
* mit der sie Alles vollfuhrt, zur Beute. 


ELFTES CAPITFL. 


Das Stillleben. 


§. 444. 


Rubens und Rembrandt. 


Schon in der Blumenmalerei findet man Gegenstinde der 
Nachbildung unterworfen, bei deren Wahl und Zusammen-— 
stellung mitunter die grésste Willkur zu herrschen scheint, 
und gerade sind es die griéssten Meister dieses Faches, 
welche sich hierin so zu sagen Alles erlauben}{was einem 
modernen Geschmacke zuwider wire. 

Indess verstanden die ultern Meister die untereinander 
so heterogenen Gegenstinde so kunstvoll zu behandeln, dass 
man eine derartige Zusammenstellung als solche kaum ge— 
wahr wird. 

Wenn, wie bereits gezeigt worden, die freien Compo-— 
Sitionen zuletzt meist aus einem instinctiven Kunsttriebe 
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hervorgehen , so gilt dies auch von der Wahl! des Gegen- 
stindlichen. Auch diese Wahl ist ein Act des Kunsttriebes, 
welcher nicht mit einer rohen Willktr zu verwechseln ist, 
da gerade ‘auf sie die Kunst ihren liuternden Einfluss so 
geltend macht, dass sie zuletzt einer weisheitsvollen Ab- 
sicht gleich zu achten ist. 

So absurd es von einem andern Gesichtspuncte als 
dem malerischen erscheinen mag, unter Blumen und Frtich- 
ten mancherlei Art einen gesottenen Hummer anzu- 
bringen : flr denjenigen, welcher sich durch ein Kunstwerk 
in die demselben zum Grunde liegende Empfindungsweise 
zu stinmmen vermag, ist dem nicht also, vielmehr wird einem 
reinen Kunstgefthl durch derartige Meisterwerke die er- 
quicklichste Genugthuung zu Theil. 

Wenn ein Meister wie Deheem sich in die unend- 
lichen Modificationen der lebendigen Substanz, wie sie die 
Blumen und Frichte bieten, mit Geist und Empfindung 
versenkt, um in einer kunstvollen Auffassung den Reich- 
thum der verschiedenen Lebensbedingungen zu entfalten, 
wobei er sich oft in das Unscheinbarste verlieren muss, um 
dem Ursichlichen so nahe als miglich zu kommen, so wird 
sein Bedirfniss erklirlich , aus den dimmernden Schachten 
der Tiefe wieder zu einer Realitét zurtickzukehren , welche 
ihr Vorhandensein durch eine méglichst grosse Energie threr 
malerischen Bedingungen zu erkennen giebt. 

Die Wahl eines abgesottenen Hummers zur 
kUnstlerischen Darstellung erscheint nicht allein in dieser 
Hinsicht gerechtfertigt, sondern seine Structur, Materie und 
Farbe bilden durch den hihern Grad ihrer Entschiedenheit 
einen bedeutungsvollen Gegensatz zu den tbrigen Gegen- 
sténden der freien Wahl, in deren harmonischer Einigung 
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er darthut, wie auch den untereinander ihrem Aeussern 
nach so heterogenen Erscheinungen ein Allem gemeinsames 
geistiges Element eigen sei, das die Kunst vermittelst der 
Auffassung der jeder Erscheinung zum Grunde liegenden 
Idee zur héhern Geltung zu bringen vermag. 

In solchem Act der Kunst, die das Niedrigste erfasst, 
um das Hichste darin zu entfalten, liegt eine Bedeutung 
von der man jetzt kaum eine Ahndung hat; — daher sind 
auch die Bilder der niedrigsten Gattung besonders geeignet 
den Unterschied der dltern und der modernen Kunst auf 
das empfindlichste herauszustellen. — Man mache den Ver- 
such, dieselben unter sich heterogenen Gegenstinde eines 
altern Meisterbildes , dessen Zusammenstellung der Wirk- 
lichkeit nach als unschicklich bezeichnet wird, in mo- 
derner Manier malen zu lassen: bei aller Geschicklich— 
keit wird man einem solchen Werke das Anstissige einer 
derartigen Zusammenstellung nicht nehmen kinnen; denn 
man vermag nicht bis in die Tiefe der niedrigen Realitat zu 
dringen, um rein kUnstlerisch ihre Idee zu veranschau- 
lichen. und solang dies nicht der Fall, ist der Gegenstand 
der Behandlung nicht kunstlerisch bewaltigt und dussert nur 
sein Aeusserlichstes, weswegen er auch jene Eigen- 
schaft, die als anstissig befunden wird, trotz aller Muhe, 
Sorgfalt und Sauberkeit, mit der ein solches Bild ausgefubrt 
worden, beibehalten wird; denn eine Erscheinung steht 
mit einer andern nur ibrer Realitét nach in einem derartigen 
heterogenen Verhiiltniss. 

Es geht hieraus hervor, dass die ihrem Gegenstind- 
lichen nach oft so wunderliche Zusammenstellung eine 
ernste Bedeutung haben misse; denn einem Kunstgefuhl, 
das in so meisterlicher Weise die Tiefen der Erscheinung 
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zu offenbaren vermag, wird zuletzt jener sichere Tact eigen, 
welcher dem hichsten Selbstbewusstsein gleich zu achten 
ist. Dieser Tact sanctionirt auch die willkUrlichste Wahl 
eines zu behandelnden Gegenstandes; denn die Anregung 
selbst dazu wird nur durch das Wesen veranlasst und 
geht auch hier nur von dem Wesentlichen im Unwesent- 
lichen aus. 

Dass es bei den niederlindischen Meistern, die mit so 
tiefem kunstphilosophischem Geiste die Erscheimungen der 
niedrigsten Realitéten behandeln, vornehmlich beliebt wird, 
den gesottenen Krebs oder Hummer zur Darstellung 
zu wihlen, darin spricht sich jener Taet sehr bedeutsam 
aus. Der gesottene Krebs ist zwar ein Todtes, aber das 
Todte ist nichts Anderes als eine Wandelung der Materie, 
die ein neues Leben gebiert, welches sich hier trotz der 
beharrlichruhigen Zusténdlichkeit der Erscheinung in 
der gesteigertsten Energie einer Farbe zu erkennen giebt, 
in deren kunstgerechter Auffassung und Behandlung der 
Sinn des Lebens einer auch den mannigfachen bildnerischen 
Formen nach interessanten anorganischen Materie aus- 
driicken lasst. 

Wenn in einer natlrlichen Sprachbildung schon in 
der Benennung einer bestimmten Erscheinung ihr Wesen 
sich ausdriickt, so ist der Ausdruck Stillleben solchem 
Sinne gemiss als sehr treffend fur diejenigen Gegenstinde 
einer malerischen Darstellung zu bezeichnen, in denen die 
Lebensregung bei der fortwithrenden Beharrlichkeit ihres 
dusserlich ruhigen Zustandes sich nur still zu erken- 
nen giebt. 

Dass die bildende Kunst, welche nur in der Darstellung 
des Lebendigen zum Ziele der Schénheit (VII.) gelan- 
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gen kann, dennoch keinen Anstand nimmt, das Todte 
ihrer Behandlung zu unterwerfen, dieser Widerspruch wird 
schon in der Benennung Stillleben gehoben. Fur die bil- 
dende Kunst ist das Todte an sich dem Zwecke ihrer Dar- 
stellung zuwider, weshalb sie auch die Erscheinung , in der 
ihre urspriingliche lebendige Existenz aufgehoben ist, 
mit Riicksicht auf das, was sie war und ist, als einen le- 
bendigen Prozess auffasst, dessen héhere Bedeutung 
sie in der Schénheit offenbart. | 

Fur die kunstlerische Darstellung der Gegenstinde des 
Stilllebens ist nur die Malerei, besonders aber die 
Oelmalerei geeignet, da ihre fugsamen Mittel es gestat- 
ten, den Sinn der zartesten Lebensregung der Materie in 
der Schiénheit an den Tag zu legen, was die Plastik nur bis 
zu einem beschriinkten Grade vermag, der jetzt nicht sel- 
ten durch einen modernen Unverstand styllos tbersehrit- 


ten wird. 


Wie es sich schon bei den tbrigen Zweigen der Malerei 
ergeben, dass mit der Beschrinkung des Aeusserlichen einer 
darzustellenden Erscheinung die malerische Behandlung 
nur eine um so tiefere wird, so tritt endlich in der Still- 
lebenmalerei, welche sich mit der niedrigsten Realitat 
befasst, die Malerei nur um so bedeutsamer an den Tag. 

Denn wenn in der bildenden Kunst Alles darauf an— 
kommt, den Lebensfonds der Erscheinung durch die Er- 
kenntniss ihrer Idee bis zur hichsten Lebensfihigkeit zu 
steigern, so wird dies nur miglich, wenn das Vorhanden— 
sein des Lebens selbst in den unscheinbarsten Theilen der 
Materie, alssolcher, erkannt wird. Nach Maassgabe der Krifte 
aller dieser Theile werden diese vermittelst des Styles nach 
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Zweck und Mitteln extrahirt und in die Empfindung aufge— 
nommen, welche bei.einem Meister so ausgebildet ist, dass 
die durch sein Kunstwerk ausgesprochéne Befriedigung der- 
selben , sei es in welcher Art es wolle, die Gewahr fur den 
Umfang jenerErkenntniss bietet, wenn sie auch nicht s pe- 
ciell in der nachgebildeten Erscheinung dargethan ist. Die 
artistisch ausgebildete Empfindung durchdringt am Ende 
ein Kunstwerk mit dem Sinne seiner universellen Be— 
deutung und verleiht ihm so jene Lebenswucht, durch welche 
sich der Kunstverstandige in gleicher Weise von ihm in 
die Tiefe gezogen als bei seinem Mangel sich abgestos— 
sen fublt. 


Ist es bereits zur Gentige dargethan, dass mit dem 
Grade des Interesses fur das der nachgebildeten Erschei-— 
nung Aeusserliche ihr Lebensfonds geschmilert wird, so 
kann es nicht befremden, wie hichst bedeutende Meister 
sich lediglich der kunstlerischen Ergrindung der Lebens- 
bedingungen, selbst der anorganischen Welt, unterziehen, 


um auch in der in «Aschenruh» versunkenen Materie den ,.. 


Funken des Weltgeistes in der Schinheit zu offenbaren. 


Das mit der Erscheinung ihrer dussern Beziehung nach 
verknipfte Gedankenspiel, das sinnlich Reizende 
und die Illusion, dieser Kider der Menge, wird in der 
Stilllebenmalerei der grossen Meister oft in einer 
Weise geringschitzt, die sicher viel Unheil in der Kunst 
verhtitet haben wiirde, wenn die darin an den Tag gelegten 
Kunstabsichten in dem Grade wahrnehmbar wiren, als sie 
aus Pietét fur die Eigenthtimlichkeit der stillen Naturver— 
hiltnisse verheimlicht sind. 
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Wie schon frther gezeigt, besitzt die bildende Kunst 
keine anderen Mittel, in welchen sich jene den Sinn der 
Erscheinung erklérenden Absichten des denkenden Kiinst- 
lers zu erkennen geben, als den Styl. Er ist noch ungleich 
schwieriger zu verstehen als die durch ihn behandelte Er- 
scheinung selbst, weil seine Terminologie die Mittel des 
Ausdrucks aus der Erscheinung selber schépft, welche zu- 
gleich noch durch die subjective Anschauungsweise des 
Bildners modificirt sind.. Die ihrer Realitat nach niedrigste 
Erscheinung, von einem grossen Meister in solcher Weise 
dargestellt, ist daher dasjenige, wovon nur sehr Wenige, 
die man fur Kunstkenner halt, eine gentgende Kennt— 
niss haben. Und gleichwohl sind die Meisterbilder aller 
Art solchem Sinne gemass vollfuhrt, denn der grosse Gei- 
stesfonds, den sie enthalten, kann nur dadurch erreicht 
werden, dass der unscheinbarste Theil irgend einer darzu- 
stellenden Erscheinung nach der bildnerischen Bedeutung 
seines Lebens aufgefasst werde, woher es kommt, dass 
selbst der unwesentlichste Theil eines echten Meisterbildes, 
er sei gross oder klein, in der kunstvollen Bewaltigung der 
rohen Natur des Bildungsmateriales von der Auffassung des 
uiberall verbreiteten stillen Lebens Zeugniss giebt. 

Nachdem Rubens und Rembrandt mit naturphilo— 
sophischer Tiefe auf die Bedeutung des unendlichen Lebens 
der Materie in der umfassendsten Weise hingewiesen, waren 
es besonders in den Niederlanden eine grosse Menge Mei- 
ster, welche das Stillleben mit eben der Wichtigkeit be- 
handelten, als dies bei denjenigen Vorwtrfen geschehen, 
deren héherer Zweck schon in der Wahl eines religiisen 
Gegenstandes ausgesprochen ist. Dass die Kunst ihre Weihe 
erst in der Erkenntniss ihrer reinen Tendenz erhilt, die 
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ihrem Wesen nach nur eine religiése ist, dieser Umstand 
schliesst die Wahl einer niedrigen Realitat behufs einer 
kunstlerischen Darstellung nicht aus, da ja die kunstleri- 
sche Behandlung auch hier nur der Offenbarung des Gei- 
stigen zugewendet ist; — ja die religiise Tendenz der 
Kunst ist oft hier noch inniger ausgesprochen, als in jenen 
Bildern, die so oft durch wussere Anlisse verleitet die 
innere Sammlung des KUnstlers vermissen lassen, welche 
bei den meisterlich behandelten Stillleben immer ange- 
troffen wird, da ihre Trefflichkeit lediglich aus der Pietat 
entspringt, mit der man sich direct der Ergriindung 
des Ursichlichen in miéglichst reinster Empfindung 
zuwendet. 

.So beschrankt auch dem Aeusseren nach das Bereich 
des Stilllebens erscheinen mag: nichts desto weniger ist 
schon in ihm der ganze Umfang malerischer Wahrheiten dem 
Wesen nach enthalten; denn dass in der héhern und hich- 
sten Realitét der geistige Inhalt schon durch die Erschei- 
nung an sich zu einem allgemeinern Verstindniss kommt, 
hat seinen Grund nur in einer dusserlichen Modification 
dessen, was die Erscheinung des Stilllebens als ver- 
schlossenere Substanz schon in sich begreift. Das ist das 
Grosse in der Behandlung der Stillleben bedeutender 
Meister, dass sie im Sinne dieser Modification auf die Be- 
deutung der Consequenzen hinweist , die, hier parallel mit 
denen der hichsten Realitit gefuhrt, demselben Ziele der 
Schénheit zulaufen. 

Der allgemein verstindliche Ausdruck einer hihern 
Realitét ist im Vergleich zu dem, was sie im Sinne des 
Stilllebens in sich schliesst, nur ein sehr geringer Theil ihrer 


geistigen Regung. Die Behandlung der niedrigsten Realitit 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 34 
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im Zustande ihrer beharrlichen Ruhe befasst sich vornehm- 
lich mit den Lebenshedingungen der Materie an sich, deren 
charakteristischer Ausdruck oft um so schwieriger zu ver- 
stehen ist, als seine Eigenthtmlichkeit ein Festhalten der 
dunkeln Ursachen erheischt. Zur Darstellung einer dunkeln 
Wahrheit, die oft eine wesentliche Eigenschaft des S till- 
lebens, ist es erforderlich, das Tiefe nur in der Tiefe zu 
behandeln, denn mit dem Aufgeben der Tiefe als einem 
bestimmten raéumlichen Verhiltniss wird das urspringlich 
in der Tiefe Enthaltene ein anderes. Alles kommt daher bei 
der Darstellung derartiger Erscheinungen darauf an, die oft 
so mystificirende Undeutlichkeit nicht in Mystification ausar- 
ten zu lassen; denn die Kunst gelangt nur auf positivem 
Wege zum Ziele der Schinheit. 

Ist, wie bereits bemerkt, das malerische Problem des 
Stilllebens schon in seinem Namen ausgesprochen, so 
sucht jeder Meister es mit der ihm eigenen Originellitét zu 
lésen, wodurch sich der malerische Ausdruck zu einer fei- 
nen Dialektik gestaltet, die in der reinen Wissenschaft 
nicht ihres Gleichen hat, da ihr das productive Medium der 
Empfindung abgeht, dessen ebenso zarte als deutliche Spu- 
ren, so verschieden sie auch bei verschiedenen Meistern 
sein mégen, nur dazu dienen, den unendlichen Reichthum 
der lebendigen Beziehungen der Erscheinungswelt an den 
Tag zu legen. 


Es ist schon éfter darauf hingewiesen worden, dass 
mit dem Grade der Tiefe der Erscheinung, die ein Meister 
zu erforschen sich vornimmt, von dem Oberflichlichen der— 
selben abgesehen ist. Von dem Stillleben, das seinen Werth 
nur in der Auffassung der tiefern Lebensbedingungen su— 
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chen darf, kann es daher am wenigsten gefordert werden, 
dass die oberflichliche Scheinbarkeit festzuhalten sei, ob- 
schon es auch vorkommt, dass grosse Meister von der Tiefe 
der Erscheinung ausgehend selbst bis zur Eigenthimlich- 
keit des Illusorischen gelangen. In derartigen Werken ist 
aber das Illusorische ‘nicht Zweck, sondern dieses ist nur 
als eine Wahrheit anzusehen, die, obgleich oberflichlich, 
doch noch einer tiefern Auffassung fihig, welche in dem 
Parallelismus mit den tiefern Lebensconsequenzen beruht. 
Die verschiedenen Stylweisen rechtfertigen die Art und 
Weise des Verfahrens, die verschiedenartigsten Pointen der 
Lebensbedingungen der Erscheinung malerisch zur An- 
schauung zu bringen, und durch sie ist gleichzeitig der Grad 
der Ausfuhrung bestimmt, der bei dem mehr pantheistischen 
Streben der Niederliinder ein viel engerer ist, als bei den 
Spaniern und Italienern, die sich mehr oder weniger 
der idealen Aligemeinheit in Auffassung der Natur zuwen- 
den, welche eine speciellere Ausfthrung nicht zulisst. Ob- 
gleich nun in solcher Auffassung der ganze Umfang mensch- 
licher Erkenntniss und des tiefsten und reinsten Gefthlis 
enthalten sein kann, so kommt es doch vornehmlich in die- 
sem Bildungszweige darauf an, dass sich das Kunstwerk 
hier durch gréssere Ausfihrlichkeit einer méglichst scharfen 
Controle preisgebe, da sich nur so erst def artistische 
Werth der einzelnen Wahrheiten malerisch feststellen lisst, 
die in den Ubrigen Kunstzweigen keine specielle Erledigung 
finden kinnen. In soleher Ausfuhrlichkeit hat die Malerei 
endlich den héchsten Grad ihrer Ausbildung erlangt. 


34* 
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§. A145. 


Tizian. 


Dass die griéssten Maler aller Facher die Hiéhe ihrer 
klnstlerischen Stufe nur dadurch erreichten, indem sie 
empfanden, welcher Antheil schon in den Lebensbedingun- 
gen der Materie an dem gesammten Geistesfonds einer dar- 
zustellenden Erscheinung ausgesprochen ist, geht, wie schon 
oben bemerkt, aus der geistigen Wucht ihrer Werke her— 
vor, die nur in einer derartigen Behandlung und Auffassung 
zur hichsten Héhe zu steigern ist. Sie macht sich vornehm- 
lich bei den griéssten Coloristen bemerkbar, die als 
solche zugleich malerisch an den Tag legen, wie die zarte 
Regung des stillen Lebens der Materie zu verstehen sei. 
Es konnte sonach diesen auch nicht schwer werden, die 
Gegenstinde der niedrigen Realitit mit derselben Virtuositat 
darzustellen, wie dies bei den Meistern der Fall, die sich 
lediglich auf die Darstellung des Stilllebens beschrénken. 

Ein sehr interessantes Beispiel dieser Art gewdbrt der 
grosse Tizian in dem Bilde seiner Tochter, welche eine 
Schaale mit Blumen und Frtchten trigt, befindlich in der 
Gallerie des kiniglichen Museums zu Berlin (Nr. 166). In 
dem mehr nebensichlichen Theile dieses vortrefflichen Bil- 
des ist das stille Leben der sich so mannigfach darbie- 
tenden Materie mit einer Reinheit des productiven Kunst- 
gefuhls dargethan, das hier dem Reichthum der wirklichen 
Erscheinung gegenttber, bei dem grossen Umfang der com- 
plicirtesten Kunstbedingungen , denen in ruhigster Weisheit 
genligt ist, ein nicht minder grosses Interesse erweckt, als 
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das, was sich als das Hauptsichlichste zu erkennen giebt. 
Denn der Theil ist als ein Analogon des Ganzen aufgefasst, 
in dessen geistiger harmonischer Einheit auch das Niedere 
seine hthere Weihe empfingt. In Beziehung auf den geisti- 
gen Ausdruck der verschiedenen Materien betrachte man 
die Hand in ihren unrestaurirten Stellen, die metallene 
Schaale und ihren vegetabilischen Inhalt. Nicht auf 
Illusion berechnet, sind diese Theile in der Tiefe ihres We- 
sens erfasst, indem die Wirklichkeit in die Region des 
Kunstbereiches transponirt erscheint, in welcher die Idee 
der Erscheinung erst malerisch dargethan werden kann. 
Wer da vermag dem Ideen-— und Empfindungsgang des 
trefflichen Meisters zu folgen, dem wird der grisste geistige 
Genuss zu Theil, da aus der Art und Weise seiner gefuhl- 
vollen Behandlung sich selbst der jedem dieser Theile 
eigenthUmliche Wirmegrad wahrnehmen lasst, der ubrigen 
Eigenschaften zu geschweigen, die in der meisterlichsten 
Behandlung auf das feinste charakterisirt sind. Bei aller 
Freiheit des Vortrages lusst sich in allen Theilen dieses 
Werkes wahrnehmen, mit welchem innigen Interesse er 
jedem eine Ausfuhrung angedeihen lisst, die nur seiner 
Eigenthimlichkeit mit Bezugnahme auf das einheitliche 
Ganze im weitesten Sinne entsprechend ist. 


Was die malerische Behandlung und Auffassung des 
Lichtes und der Farbe mit Beziehung auf Form und Materie 
im weitesten Sinne anbetrifft, so ist schon die Citrone unter 
den Frichten und Blumen in der silbernen Schaale von 
den héchsten Stellen der Beleuchtung bis zu den tiefsten 
Schattenpartien, abgesehen von allem Uebrigen, geeignet, 
den grissten der venezianischen Meister zu beurkun- 
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den, dessen fruchtbringender Einfluss vornehmlich den N i e~ 
derlandern und Spaniern zu gute kommen sollte. 


§. 146. 


Heda und Adrieanssen. 


Es wurde zu weit fuhren die grosse Reihe bedeutender 
Stilllebenmaler hier néher zu besprechen, unter denen sich 
nebst Rubens und Rembrandt, in deren Bildern sich 
keine Stelle findet , die nicht im eigentlichsten Sinne des 
Stilllebens vollfubrt wire, noch ein Snyders, Fyt und 
Weenix in Behandlung des todten Wildes auszeichnen, 
daher nur noch einiger Erwahnung gethan werden soll, 
welche den Kreis ihrer Darstellungen im reinsten Interesse 
fur die Kunst miglichst eng abgesteckt haben. 

Auch in. der Malerei des Stililebens bieten sich eine 
Menge von Richtungen dar, und man hat es nicht ver- 
schmiht, sich selbst auf die Darstellung der Metalle zu 
beschrinken , wie ein Heda beweist, der mit grosser Sin- 
nesschirfe die Eigenthimlichkeit desselben malerisch zu 
bestimmen wusste. 

Auch bei der Darstellung der Metalle musste , im Ein— 
klange mit allen tbrigen Zweigen der Malerei , auf das Illu- 
sorische oft verzichtet werden, wenn es galt, die tiefern 
Lebensbedingungen desselben vorzufthren. Daher kommt 
es, dass man bei den Darstellungen gol dener und sil— 
berner Gerathschaften von Heda den dusserlichen 
Unterschied derselben nur mit Anstrengung gewahr wird. 
Desto mehr Kunstinteresse erweckt aber seine Behandlung 
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und Auffassung der tiefer liegenden Eigenschaften dieser Er- 
scheinungen, fur die er auf diese Weise Raum gewinnt. — 

Der Aggregatzustand der aus verschieden gestalteten 
Molektilen bestehenden Kérper, und daher die Festigkeit der 
“ Metalle , ist unterschiedlich. Durch den erstern ist sowohl 
die Localfarbe als auch der Grad ihrer Leuchtbarkeit be- 
dingt. Heda druckt dieses Verhiltniss nicht nur in der 
malerischen Bestimmung des Localtones aus, sondern in 
der Impastirung des Bildungsmittels bewiltigt er die 
rohe Natur desselben mit einer Art und Weise so lang, bis 
er -sowohl der Empfindung, die das Angeschaute seinem 
Wesen nach in ihm hervorgebracht, véllig genug gethan, 
als auch zugleich dem Sinne desselben malerisch entspro- 
chen- hat. 

Gleich wie bei dem Wasser (§. 135) beruht auch das 
Malerische des Metalles nicht in seiner Spiegelungs— 
fihigkeit; diese ist nur eine der oberflachlichsten Eigen- 
schaften, welche seine eigenste Natur verleugnet, der des— 
halb schwer beizukommen ist, weil das Auge, von dem 
Erkennbareren bestochen, an den tiefern Stellen dasselbe 
Verhialtniss mit der Modification einer tiefern  Stimmung 
wahrzunehmen glaubt , wihrend in Wahrheit hier ein ganz 
Anderes ins Leben tritt, dessen Auffassung eines von den 
malerischen Problemen ist, das von verschiedenen Meistern 
oft in so interessanter Weise geliést erscheint, indem dabei 
nicht jener nuichterne Schablonencalcul vorwaltet, mit dem 
man jetzt so hiufig dergleichen Wahrheiten abfertigt, fur 
deren tiefere Bedeutung die erreichte Illusion eine Gewahr- 
leistung bieten soll. | 

Wie schon bei andern Meisterwerken darauf aufmerk- 
sam gemacht worden, ist auch bei den Bildern des Heda, 
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ihrer Totalwirkung nach, eine Differenz zwischen ihnen und 
der wirklichen Erscheinung wahrzunehmen, deren Grund 
lediglich darin zu suchen, dass die wahre Kunst bei der 
Darstellung der Erscheinung mehr ihre Schinheit als ihre 
Realitat im Auge hat. Diese Differenz, welche die mo- 
derne Kunstansicht oft als einen Nachtheil ansieht, ist, genau 
betrachtet, der Schlussel, welcher Aufschluss fur die kunst- 
philosophische Auffassung der Ideen gewihrt, mit der sich 
der Meister in die Tiefen der Erscheinungswelt versenkt. 


Schon die Modification der Localfarbe, welche diese 
Differenz zum Theil verursacht, entsteht aus weiter nichts 
als aus der Transponirung der Farbenverhiltnisse in eine 
Tonart, in der die Darlegung der malerischen Bedingungen 
anschaulicher wird. Dadurch wird auch zugleich der Ktinst— 
ler der Mittel Herr, die er, durch die Blendung des Glanz— 
lichtes der wirklichen Erscheinung verleitet, so leicht aus 
der Hand giebt. Die Unbestechlichkeit des Blickes, welche 
nur durch die Erkenntniss der ursichlichen Bedingungen 
gewonnen wird, ist bei der Darstellung derartiger extre- 
mer Farbenverhiltnisse unerlisslich , die mit der bewun- 
derungswurdigsten Virtuositit in einem Bilde der Gallerie 
des kéniglichen Museums zu Berlin, vorstellend den Car- 
dinal Azzolini (Nr. 443) dargethan sind. Hier ist die inten— 
sivste, lebensvollste Leuchtbarkeit des den Gegensatz zur 
goldenen Stuhllehne bildenden Purpurs kein Hinderniss, 
das Gold zu seiner eigensten malerischen Geltung gelangen 
zu Jassen, in dessen ebenso freier als gemessener Behand- 
lung, beilaufig gesagt, der Ideen- und Empfindungsgang 
eines Velasquez sich untruglicher zu erkennen giebt, als 
der des Murillo in dem Hauptsichlichsten. 
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Wie Heda die Natur des Metalles malerisch ergriin- 
det, so hat sich Adrieanssen vornehmlich die Darstel— 
lung von Fischen zur Aufgabe gestellt und oft in kleinen 
Bildern Bewunderungswirdiges hervorgebracht. Die hohe 
Meisterschaft , welche sich in seinen Werken, die dem Ge- 
gensténdlichen nach so beschriénkt sind, auf das umfang- 
reichste zu erkennen giebt, macht einen ruhrenden Eindruck, 
da damit ausgesprochen ist, wie die Kraft des moralischen 
Willens sich nur im Interesse der Kunst ein Ziel vorsteckt, 
wihrend dieser geniale Meister der Mittel genug besass, 
dasselbe auf Wegen zu erreichen, mit welchen sich zugleich 
jener Schein verknupfen liess, der nur zu oft geeignet be- 
funden wird in der Welt ein dusseres Gluck zu begriinden, 
das man als maassgebend fur wahres Verdienst erachtet, 
von welchem ein solches Streben oft so weit entfernt ist. 

Die wberaus grosse Pricision der gefuhlvollsten Be- 
handlung der Formen erstreckt sich bei Adrieanssen nicht 
allein auf eine mit grosser Feinheit naturlich verheimlichte 
Zeichnung; sondern Modellirung, Haltung, Stimmung und 
Farbe unterstutzen sich gegensettig in den entsprechendsten 
Maassen, den hichsten Grad der Lebensfihigkeit zu errei— 
chen, in der sich eine weise Oekonomie der Mittel heraus— 
stellt, durch welche zugleich die Idee der Erscheinung mit 
tberraschender Wahrheit beurkundet ist. Der schillernde 
Silberglanz der Fische ist von diesem trefflichen Meister 
durch eine solche Oekonomie der Mittel mit der reinsten 
Empfindung erzielt, und malerisch ist mit der gréssten Sin— 
nesschirfe dargethan, wie dieser Silberglanz, im Vergleich 
zum Metall selbst, nur ein von der Natur erlogener Schein 
sei, dessen Ursachen durch die Transponirung der Farben- 
verhiltnisse in eine tiefere Tonart zur Anschauung gebracht 
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sind. Der lebendige Ausdruck der starren Substanz und 
der der animalischen ist mit der gréssten Feinheit unter- 
schieden, und in der malerischen Lisung dieses Problems 
ist der ganze Umfang einer Kunst entfaltet, die in dem Ein- 
zelnen das grosse All erblickt. 

Das Studium dieser Art von Meisterstiicken, deren es 
viele namenlose giebt, die oft nicht viel anders als Grau in 
Grau ausgefuhrt sind, ist fur den austibenden Kunstler von 
grosser Wichtigkeit und erfordert-eine Art der -kunst- 
wissenschaftlichen Bildung, die dadurch misskannt erscheint, 
dass man jetzt vornehmlich minder begabte Kunstler dafur 
geeignet erachtet. 


ZWOELFTES CAPITEL. 


Die Architektur-, Vedutten- und Prospectmalerei. 


§. 4147. 


Die Architekturmalerei. 


Die Malerei, welche am liebsten ihre Vorwtirfe aus dem 
Bereiche der natirlichen Erscheinungen schipft, strebt auch 
in den Darstellungen von Gebiulichkeiten , womit sich die 
Malerei der Architektur befasst, das Kinstliche in seinen 
naturlichen Beziehungen zu veranschaulichen ; denn das 
architektonisch Schiéne ist noch kein malerisch 
Schines. 

Auch die Architektur entnimmt, wie aus den classischen 
Bauwerken hervorgeht, ihre Motive aus der Natur, in deren 
Erhaltungstrieb der Fingerzeig fur das Zweckmissige 
und die Dauer gegeben ist. 
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Wie in den bedeutenden Kunstperioden der reine 
Kunsttrieb die Wahrheiten der Architektur gefunden, welche 
das Bewusstsein als eine Metrik verwickelter Formgesetze 
zu erkennen vermag, die nur Modificationen sind, welche 
der Lebenstrieb durch die Verschiedenheit der Materien bei 
gleichen Motiven veranlasst; so ist auch die Architektur ein 
Product des menschlichen Geistes und der Empfindung, in 
welchem, jenem Natursinne gemiss, bei der Absicht des 
Schutzes und Trutzes gegen die feindliche Einwirkung der 
Elemente, die riumlichen Verhiltnisse zu ergrinden und 
diesem praktischen Zwecke gemiss zu formen sind. 

Schon in der Ornamentik , welche die freisten kirper- 
lichen Gebilde in sich schliesst, die zum Schmuck der 
Architektur dienen, lasst sich erkennen, wie die vegetabili- 
schen oder natUrlichen Formen Uberhaupt aufzufassen 
seien, wenn es gilt, sie in eine starre Materie zu tbertra— 
gen, die lediglich durch die Strenge eines Styles zu be- 
herrschen ist, durch dessen sinnvolle Consequenzen, in 
Uebereinstimmung mit einem geliuterten Kunstgefuhl, der 
Ausdruck des Lebensfihigen auch hier zu erstreben 
ist, da lediglich nur in ihm die Schénheit zur Geltung 
kommt. 

Wenn die Baukunst in ihrem reinern Streben die For- 
men der niedrigsten Hutte zu bestimmen vermag, so wird 
doch vornehmlich derjenige ihrer Zweige als-der eigentlich 
schéne bezeichnet, wo sie, den niedrigern Bedtrfnissen 
enthoben, mit grésstmiglicher Freiheit uber den ganzen 
Reichthum ihrer Mittel gebieten kann. 

Die Architekturmalerei wiblt daher zu ihren Darstel— 
lungen vorzugsweise die sogenannten Prachtgebiiude , be- 
sonders aber Kirchen, mit deren umfangreichen Formen 
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sich der Ausdruck des Erhabenen verbindet. — Indess 
ist auch hier wieder der malerische Werth nicht nach 
dem Gegenstindlichen zu bemessen, sondern dieses ge- 
wihrt nur den dussern Anlass, die malerischen Consequen- 
zen zu entfalten, um im Sinne des Stilllebens (§. 144) 
die riumlichen Verhiltnisse so zu behandeln, damit das 
Ganze als ein einheitlich Lebendiges seinen entspre- 
chendsten Ausdruck in der Schinheit gewinne, wobei 
auch zugleich dem Gegenstindlichen, als solchem, und 
seiner organischen Gliederung sein Recht widerfahren 
muss; denn auch das Gegenstindliche ist schon als solches 
Ausdruck des Lebendigen. 

In den Gegenstaénden der Architektur ist der Sinn die- 
ses Ausdrucks dargethan in den riumlichen Verhdltnissen 
aller Theile, die das Ganze zu einem einheitlichen Orga- 
nismus formiren, eine ktnstlerische Wirkung hervorzubrin— 
gen, in welcher die geistige Bedeutung, die in den con- 
ereten Naturverhiltnissen verheimlicht,° comprimirt ent- 
halten ist. 

Es ist daher auch Sache der Architekturmalerei , mit 
Einsicht und Gefuh! den einzelnen Bedingungen des archi- 
tektonischen einheitlichen Ausdruckes mit um so grésserer 
Pricision in Bestimmung ihrer Formen zu genligen, als das 
Wesen derselben vornehmlich in der geometrischen Be- 
stimmung ihrer Maasse beruht, weshalb die Perspective 
hier vorzugsweise mit Strenge in Anwendung zu brin- 
gen ist. 

Diesen Zweig der Wissenschaft in allen seinen kunst- 
lerischen Beziehungen ein fur allemal feststehend setzt 
die Malerei voraus, und wenn der architektonische Sinn 
mit ihrer Hulfe schon im Bilde ausgedrickt werden kann, 
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so gilt es, bei der umfassenden Forderung eines solchen 
auch noch den malerischen zu entfalten, wobei es un- 
erlisslich ist, dass das seiner Form nach Fe ststehende 
nicht in Gestalt einer yorgefassten Meinung (§. 4) 
auftrete, da unter verschiedenen Umstinden auch das 
Feststehende einen andern als den normalen Schein 
gewinnt, dessen Wahrheit eben malerisch zu erledigen ist, 
was vornebmlich durch die Gesetze der Undeutlichkeit 
der Fall, in deren geistvyoller Ergrindung und Auffassung 
ein Hauptverdienst der ultern Meister mit beruht. 


Besonders ist es die Darstellung des Innern von 
Prachtgebiuden, mit denen sich die griéssten Meister der 
Architekturmalerei befassen, weil es hier dem Kunstler 
miglich wird, durch zweckmissige Vertheilung des ge- 
schlossenen Lichtes auf die tiefere Bedeutung der ver- 
schiedenen Réumlichkeiten und Formen sowohl architekto— 
nisch als malerisch direct hinzuweisen , was bei Darstel— 
lung der Facaden weniger der Fall sein kann , weshalb sich 
auch hier die malerische Aufgabe anders gestaltet, wie 
sich weiter unten ergeben wird. 

Vornehmlich in der Jetztzeit, wo die Realitit so oft tber 
die kinstlerische Idee vorherrscht , zeigt man einen grossen 
Kifer, die Prachtgebiude mit allen Specialitéten in ihrem 
d4ussern architektonischen Schmuck darzustellen, wozu 
man die allgemeinen conventionellen Regeln und ein ma— 
nuelles Geschick als hinreichend erachtet, ein gewlinschtes 
Ziel zu erreichen, das im bessern Falle nicht viel mehr als 
das Architektonische ist. Auch hierdominirt, mit nur 
geringer Ausnahme, das Gegenstindliche ther die 
malerische Idee. 
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Eine andere Richtung der Architekturmalerei datirt 
sich yon friher her. Diese stellt sich die Darstellung von 
Ruinen zur Aufgabe, wobei eine poetische Fiction nicht 
wenig beitrug, die freiere Behandlung in einen Effect 
ausarten zu lassen, der nicht selten einer abentheuerlichen 
Idee Vorschub leistet, die je dunkler , um so poetischer be— 
funden wird. 

Ein solches Streben, ohne jene Sammlung flr das 
eigentlich Wesentliche der Erscheinung selbst, artete bald 
in eine Fertigkeit aus, mit welcher nur ein derartiger Zweck 
zu erreichen ist. Das Malerische derartiger Bilder ist 
gemeiniglich die Eigenthimlichkeit des Gegenstindlichen 
selbst und nicht das Ergebniss der Kunst. 


g. 148. 


Jacob Ruysdaal, Emanuel de Witt, die beiden Steen- 
wycks und die neuste Architekturmalerei. 


Auch in der Architekturmalerei haben sich Meister be- 
theiligt, die bereits in andern Kunstzweigen als hichst be- 
deutend dastehen , von denen hier nur ein Jacob Ruy s- 
daal genannt werden soll. 

Bemerkenswerth ist es therhaupt, dass Meister, welche 
sich sonst mit grésstmiglichster Freiheit in der Kunst zu 
bewegen wissen, den Zwang kaum versplren , welchem sie 
sich unterziehen , indem sie den pricisen Formen der 
Architektur mit erforderlicher Strenge genigen, und da- 
durch gleichzeitig gebalten sind die Grenzen der Behand- 
lung und des Vortrags so sehr zu beschrinken. Es darf 
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dies um so weniger Wunder nehmen, als, genauer betrach-— 
tet, der kunstlerische Werth der malerischen Freiheit 
gerade darin beruht, dass ihr nur eine leichtere Bewe- 
gung innerhalb bestimmter Grenzen von Natur— und Kunst- 
bedingungen eigen ist, die bei Verfolgung des Schién- 
heitszweckes im Allgemeinen eben so feststehen als 
jene. 


Von den dltern Meistern der Architekturmalerei sollen 
hier nur einige angeflhrt werden, da bei der Gebundenheit 
ihres Styles die Schépfungskraft sich mehr in der Beband- 
lung des bereits durch die Kunst Gegebenen , und daher in 
einem 4usserlich beschrankten Grade zu erkennen giebt. 
Wie bereits aus der Malérei desStilllebens (§.444) her- 
vorgeht, ist auch dieses Feld weit genug, einen grossen 
Kunstreichthum zu entfalten, wenn auch die darzustellende 
Erscheinung in ihrer naturlich ruhigen Zustindlichkeit be- 
harrend aufgefasst wird. Die Veranschaulichung der in 
der Schiénheit zu offenbarenden stillen Lebensbedingungen 
schliesst jene Schipfungskraft um so weniger aus, als hier 
zu ihrer Bethatigung eine tiefere Versenkung in das Wesen 
der Erscheinung erforderlich ist, als sich gemeiniglich in 
der freien Erfindung (§. 54), die mehr das Aeusserliche 
zum Zwecke hat, zu erkennen giebt. 

Wie alle Zweige der Malerei, begreift auch die Archi- 
tekturmalerei.das Stillleben in sich, in dessen kunst- 
voller Auffassung erst die feinern Lebensbedingungen ge- 
wonnen werden, welche den malerischen Werth eines 
Kunstwerkes steigern. © 

Dass indess dltere Meister nicht eben aus Mangel an 
dusserlicher Productionskraft sich dem Fache der Archi- 
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tekturmalerei hauptsichlich gewidmet, geht aus den Wer- 
ken des Emanuel de Witte hervor, der die Staflage 
seiner Architekturbilder mit einer Virtuositét und Feinheit 
darstellt, die einen hohen Grad von kinstlerischer Fahig- 
keit documentiren, wie dieser Meister auch im Stande sei, 
im Gebiete des Figtrlichen Erhebliches hervorzubringen. 
Deshalb sind auch die Staffagen des de Witte besonders 
geeignet, in ihrer ebenso sinnvollen als genialen Behand- 
lung den Fingerzeig zu bieten fir die malerischen Probleme, 
deren Lisung sich dieser Meister in dem Tractament grisse- 
rer Massen unterzieht, wenn er die Lebensbedingungen der 
anorganischen Materie unter den _ verschiedensten 
architektonischen Verhdltnissen malerisch zur An- 
schauung bringt. | 

Die scheinbare Monotonie seiner Werke, durch die 
Oekonomie des Lichtes oft dem Tone des Schwarzen so 
nah gebracht, ist von der Schwirze selbst noch sehr 
weit entfernt, und die dunkelsten Partien derselben ge- 
wihren noch immer eine Einsicht in den stillen Lebens- 
prozess der Form, Materie und Farbe. 

Wollte man den Versuch machen, irgend eine Stelle 
der Bilder dieses Meisters zu copiren, so wurde sich un- 
fehlbar ergeben, dass keine Farbe als Bildungsmittel im 
Stande sei, den Ton des Originales hervorzubringen, der 
nur erst in der stylvollen Bewialtigung ihrer natirlichen 
Rohheit, mit Beriicksichtigung der feinern Lebensverhalt- 
nisse, die hier gross zusammengefasst erscheinen, zu errei- 
chen ist. 

Der dunkle Ton in Gen Bildern des de Witte ist so- 
mit nicht ein Product der Bequemlichkeit, sondern 


ist das endliche gewichtige Ergebniss einer Meisterschaft, 
Unger, d. Wesen d. Malerei. 35 
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die dieser geniale Kiinstler auf demselben Wege einer tie— 
fern Kuntsbildung, wie ein Giorgione (§. 33) und Back- 
huysen (§. 137) erlangt, in deren Werken dieser Ton die- 
selbe tiefkUnstlerische Bedeutung hat. Der ernsten und wir- 
digen Stimmung angemessen, welche die kirchlichen Riume 
vermige ihres architektonischen Ausdrucks erwecken , bil- 
det er einen Gegensatz zu dem oft ebenso willkirlichen als 
profanen Farbenraisonnement, welches viele Architektur— 
bilder der neusten Zeit zu dem geringen Werthe illuminir— 
ter Lithograpbien herabdrickt. 


Zwei iltere Meister wie de Witte sind die beiden 
Steenwycks, welche mit einer grossen Genauigkeit in 
Bestimmung der architektonischen Formen eine mehr naive 
Auffassung und Behandlung verbinden, und in der Empfang- 
lichkeit eines unbefangenen Gemlthes den architektoni— 
schen Eindruck mit der Reinheit eines Kunstgefihles wie— 
derzugeben wissen, in welchem auch die Starrheit der Bil— 
dungsmittel sich der Liebe einer Ausfthrung geschmeidig 
in jenen Schmelz der Farbe auflést, ther dessen um— 
fangreiche ktinstlerische Bedeutung bereits so oft berichtet 
worden. 


Als einer der bedeutendsten unter den neusten 
Architekturmalern ist Aurel Robert, Bruder des Leo— 
pold Robert zu nennen, der mit einer auf solidem Wege 
erreichten frappanten Wahrheit eine jetzt ungewohnliche 
Erkenntniss ursichlicher Bedingungen an den Tag legt. 
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Wie bei de Witte bietet seine Behandlung der Staf- 
fage, die sich bis in die individuellen Zuge der vorgefthr- 
ten Persénlichkeiten erstreckt, mit welchen seine Bilder 
staffirt sind, den Fingerzeig in den sinn- und gefuhlvoll auf- 
gefassten architektonischen Organismus, von dessen leben- 
diger Bedeutung der Kunstler mit Warme durchdrungen ist. 

Bis zum feinern Leben der Materie an sich ist indess 
Robert zur Zeit noch nicht gelangt, weswegen sein 
Colorit nicht frei von conventionellen Satzungen ist, die 
mehr den tussern Reiz als die innere Wahrheit zum Ziele 
haben. 

Bei dieser Gelegenheit sei des Berliner genialen Land- 
schaftsmalers Ble chen Erwihnung gethan, dessen beide 
Bilder, «die Palmenhiuser», im Besitze des Kinigs 
von Preussen, in jedem Betracht als Meisterstlcke gelten 
kinnen. — 

Bei der Darstellung der iussern Ansichten archi- 
tektonischer Prachtwerke ist eine freiere Behandlung uner- 
lisslich, da die in der Regel nothwendige Hinzuziehung der 
freien Natur die Raumverhiltnisse eines Bildes in einem 
ungleich griéssern Grade erweitert. 

Die jetzt nur selten stylgemisse malerische Auffassung 
und Behandlung der Erscheinung lasst derartige Bilder nur 
eben so selten als eigentliche Bilder zur Geltung kommen, 
weil gemeiniglich ihr Sty! nur eben der des Architektonischen 
ist, wodurch ein Widerspruch in der Auffassung natur- 
licher Beiwerke entsteht, den man um so weniger gewahr 
wird, als man es lediglich mit der Realitat zu thun hat, 
deren specielle Ausfthrung als Feinheit betrachtet wird, in 
Wahrheit aber das Product von vorgefassten Meinungen ist, 


die sich so leicht aus der geometrischen Erkenntniss,des 
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Details festsetzen, wenn dem Kunstler der erforderliche 
Grad kiinstlerischer Objectivitét feblt. 

Da es den iiltern Meistern vornehmlich darum zu thun 
ist in ihren Bildern dasjenige zur Geltung zu bringen , was 
den Bedingungen eines Bildes im eigentlichen Sinne ent- 
sprechend ist, so konnte bei ihnen das Architektoni- 
sche auch nie auf Kosten des Malerischen erhoben wer- 
den. Es steht daher bei ibnen das Architektonische 
zum Malerischen in keinem andern Verhiltniss wie das 
Malerische zum Gegenstindlichen Uberhaupt, das 
mit Rucksicht auf seine realen Verhiltnisse in ver- 
schiedenen Stylweisen zur reinen Idee zu erheben ist. 


§. 149. 
Die Vedutten- und Prospectmalerei. 
Die beiden Canalettos und van der Heyden. 


Mit der Wahl umfassenderer Massen von Gebaulich- 
keiten verschiedener Art, welche im Zusammenhange mit 
den Erscheinungen der freien Natur und mit einem treuen 
Geprage einer bestimmten Oertlichkeit dargestellt wurden, 
bildete sich allmuhlig die Veduttenmalerei aus, in 
der sich gleichfalls alle Consequenzen einer malerischen 
Auffassung und Behandlung wiederholen , wie in den tbri- 
gen Zweigen den Malerei. Sie wird endlich zur Prospect-— 
malerei, wo es hauptsichlich gilt, eine hiher cultivirte 
ind bestimmte Oertlichkeit, vornehmlich durch kunstleri- 
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sche Darstellung zusammenhidngender Hiusermassen vor- 
zufuhren. 


Als die fussersten Grenzen einer gebundenen und 
freien malerischen Behandlung dieser Art von Bildern 
sind van der Heyden und die beiden Canalettos hier 
erspriesslich in Betracht zu ziehen, indem durch diese Mei- 
ster das Verhiltniss der Realitait zur rein malerischen 
Idee in der speciellsten Auffassung der concreten 
Bedingungen, wie in der weitschichtigsten dar- 
gethan ist. 


Die tiberaus grosse und dabei genaue Ausfuhrlichkeit 
des van der Heyden ist in ihrer Art demselben kiinst- 
lerischen Zwecke der Schinheit zugewendet, wie die 
freiere der Canalettos. Eine lebensvolle Einheit in 
einer sinnvollen Haltung und Stimmung, hier so spe- 
ciell, wie dort gross und anspruchslos erzielt , geben den 
strenggeformten Werken dieser Meister einen Werth, der 
unabhingig von ibrer zufilligen Aeusserlichkeit, die der 
freien Schépfungskraft so wenig Spielraum zu gewihren 
scheint, dennoch denselben Umfang in sich schliesst, dessen 
der Ausdruck der malerischen Idee therhaupt bedarf. 


Van der Heyden behandelt seine Prospecte mit eben 
so reiner Empfindung ftir die feinen Lebensbedingungen, 
die eben so bedeutsam schon in der Materie an sich, wie 
deutlicher in den Ziigen der hthern Realitut ausgesprochen 
ist, und ein van der Velde nimmt keinen Anstand sie mit 
demselben innigen Kunstinteresse zu staffiren und einem 
Style anzupassen , der in der Behandlung des Kleinen so 
gross wie bei Gerard Dow ins Leben tritt (§. 97). 
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Die Canalettos, in der Auffassung und Behandlung 
ungleich weitschichtiger, beharrten vornehmlich bei der 
Darstellung venezianischer Prospecte, wie van der 
Heyden in dem engen Bereiche hollaindischer Oertlich- 
keiten, besonders denen von Uterecht. Die hiaufigen 
Wiederholungen solcher Aufgabe ermiidet sie nicht, weil 
sie bei demselben Gegenstindlichen eine unendlich man- 
nigfache Lisung zulasst. 


Bemerkenswerth ist es, wie neuere Kunstler, die sich 
mit uhnlichen Darstellungen befassen , eine Geringschatzung 
gegen diese Meister hegen, deren Kunst sie dadurch besiegt 
zu haben glauben, dass sie mit dem ganzen Aufwande ihres 
bunten Farbenkastens und einer decorativen Fertigkeit eine 
grissere Illusion wie diese Meister hervorbringen, die 
nach:etwas Tieferem streben. — Dergleichen Bilder, welche 
meist nach Lithographien routinirter Kunstler mit kecker 
Willkur vollfuhrt werden, grassiren bereits seit lingerer Zeit 
vornehmlich in Berlin und sind von der ungebildeten 
Menge, der das Gegenstindliche so verstindlich als 
das Illusorische bewunderungswirdig ist, sehr begehrt, 
obgleich sie sich selten zu dem Werthe Gro pius’scher De- 
corationsbilder erheben , die dem, was sie sein wollen und 
sein kénnen, anspruchlos entsprechen. 


Daher sind es auch in Berlin vorzugsweise wieder 
die bedeutendern Ktinstler des Gropius’schen Ateliers, 
welche, auf den Grund praktischer Erfahrung in ihren der- 
artigen Staffeleibildern durch eine erforderliche Wirkung 
sicher geworden, jene Ruhe in der Behandlung gewinnen, 
in der nicht selten ein richtiger Kunsttrieb im Antheil einer 
reinern Empfindung zu erfreulichen Resultaten gelangt, wie 
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besonders die oben erwihnten «Palmenhiuser» von Ble- 
chen erweisen, der diesen Kunstweg gegangen ist. 


So viele Bilder auch von den Canalettos existiren, 
die meist ein und denselben Gegenstand vorstellen, so ist 
doch immer, wenn auch bei einem verschiedenen Grade der 
Ausfuhrung, ein reines Kunststreben bemerkbar fur den- 
jenigen, der sich durch das Fabrikartige derselben nicht irre 
leiten liisst. Genau betrachtet ist es gerade dieser fabrik— 
artige Schein, in welchem ein wesentlicher Theil des Kunst- 
werthes dieser Bilder beruht, da er aus einer Leichtigkeit 
der Auffassung und Behandlung entspringt, die Uberall von 
Geist und Empfindung Zeugniss giebt, welche dem We- 
sentlichen der Erscheinung zugewendet, dieses Zieles 
sicher, oft Spuren einer Sorglosigkeit hinterlassen, an der 
ein oberflichlicher Betrachter so leicht haften bleibt, wah- 
rend der wahre Kunstverstindige diese Sorglosigkeit als 
Folge einer echt meisterlichen Tugend lieb gewinnt. 


Selbst in solchen Bildern, wo die architektonischen 
Formen in sichtbaren Linien der Zeichnung gegeben sind, 
macht sich Einsicht und Kunstgefthl dadurch erkennbar, 
dass eine derartige Behandlung immer noch den tieferen 
Lebensbedingungen dienstbar ist in einer Stylconsequenz, 
die jedes Verfahren rechtfertigt. Diese Consequenz ist es 
auch, welche in Uebereinstimmung mit einer durch die 


Kunst geliuterten Empfindung dem Bildner ein stets reges ° 


Interesse fur ein und dieselbe Erscheinung bewahrt, indem 
das Feld ihrer Bethitigung auch bei so dusserlicher Be- 
schrankung immer wieder Neues bietet. — Lassen sich 
die architektonischen Formen schon durch geometrische Re- 
geln feststellen, so ist auch hier noch der Kunst in so fern zu 
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genligen, dass selbst da, wo ein derartiges Werk auf spe- 
ciellere Ausfihrung keinen Anspruch macht und die Linien 
der Zeichnung sichtbar bleiben, diese so bewerkstelligt wer- 
den kénnen, dass sie den Lebensfonds des Bildes mehr oder 
weniger steigern helfen. Man wirde dem lebendigen Aus— 
druck der Canaletto’schen Werke wesentlich schaden, 
wenn man eine ihrer Linie anders behandeln wollte als 
es z. B. in Hinsicht ihrer Starke oder des Grades der Flus— 
sigkeit der Bildungsmaterie geschehen; denn alle Theile 
ihrer Behandlung sind consequente Folgen der Gefuhlsfor- 
derung, die von dem Wesen der Erscheinung ausgehend 
auch dem Zufilligen eine artistischbestimmte und erheb- 
liche Bedeutung giebt; denn beim Gentigen dieser Forde— 
rung wird Jedes seiner unzweckmissigen oder zweckmissi- 
gen Wirkung nach in Anschlag gebracht, dem einheitlichen 
Ganzen dienstbar zu sein. 


Was von den Linien, das gilt endlich auch von der 
Behandlung der den Kérper umschliessenden Flachen tiber— 
haupt, sowie von den gegenseitigen Beziehungen aller Theile 
untereinander , die das Bild im Sinne der lebendigen Er- 
scheinung mit harmonischer Schénheit in sich schliesst. 
Jene Naturfeinheiten, die oft trotz der Derbheit der Dar- 
stellungsmittel durch die Macht eines richtigen Wollens zum 
Vorschein kommen, bilden nur einen kleinen Theil der 
Vorzige der Canaletto’schen Bilder, die bei der Tiefe 
ihrer Naturauffassung viel zu leicht und wahr behandelt 
sind, als dass man ihren Kunstwerth allgemeiner zu schit- 
zen wisste. 


Wie van der Heyden die malerischen Probleme der 
Farbung, Haltung und Stimmung durch den weiten Weg 
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der speciellsten Ausfthrung und durch die Kunst des Hell- 
dunkels list; so sind die beiden Canalettos, vorztiglich 
der Juingere durch einen hohen Grad einer naiven An- 
schauung und Auffassung in den Stand gesetzt, unter der 
Bedingung einer miassigen Tageshelle zu denselben wich- 
tigen Resultaten zu gelangen, woflir schon der Schmelz 
ibrer Bilder eine Gewahrleistung bietet. Ihn bei derartigen 
Vorwirfen zu erreichen, ist nur einer Primabehandlung 
miéglich, die hier ihre grossen Schwierigkeiten hat. Wenn 
sie in den Canaletto’schen Bildern mit Rucksicht auf die 
Bedingungen der Haltung und Stimmung nicht als eine 
nlichterne Berechnung erscheint, so kann dies nur als Be- 
weis einer seltenen Elasticitét des Geistes gelten, da die 
Geliufigkeit der Behandlung hier nicht in eine Routine aus- 
artet, in der das warme Interesse fur die feinern Lebens- 
zlige so leicht erkaltet. 


Von den in der Kunst so verfuhrerischen Reizen des 
italienischen Himmels ist in den Canaletto’schen 
Werken nichts wahrzunehmen, da auch diese Meister 
darin eine dusserliche Zufilligkeit erblicken, die nicht geeig- 
net ist das malerische Farbenverhidltniss seinem Wesen 
nach treffend zu bezeichnen (§. 31). In der Auffassung 
der Luft ihrer idealen Bedeutung nach werden sie 
der Mittel Herr, die kiérperlichere Gegenstindlichkeit in 
einen Gegensatz zu bringen, wodurch das entsprechende 
Maass fir den Ausdruck einer materielleren Energie des 
Vorhandenseins gewonnen wird. 


Die Veduttenmalerei der neusten Zeit ist nicht arm 
an Talenten, die sich oft bei grosser Geschicklichkeit durch 
schwankende Kunstansichten mehr oder weniger im 
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Lichten stehen. Die jetzt so beliebten Darstellungen unheim- 
licher Oertlichkeiten, als krépelig-winkeliger Gassen, ktm- 
merlich bebauter Ufer mit ihren Spelunken und vermufftem 
Gesindel, erscheinen gemeiniglich abentheuerlicher als 
kunstgemiss. Der solchen Bildern zum Grunde liegende 
sogenannte poetische Gedanke ist hier so wenig heil- 
bringend wie in den tbrigen Gebieten der Malerei. 


Druck von Breitkopf und Hirtel. 


Berichtigung. 


Seite 184 Z. 20 lies statt Thomas Miinzer: Sebastian Miinster; und 
im §. 54 staltt der Pathos: das Pathos. 
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